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Izvleček 
Vpliv filmov o manjšinah pri oblikovanju sodobne kitajske družbe in identitete v času 
od nastanka LRK (1949) do začetka kulturne revolucije (1966) 
V magistrski nalogi sem poskušala predstaviti, kako je prikazovanje filmov o etničnih 
manjšinah vplivalo na oblikovanje sodobne kitajske družbe in identitete v obdobju od 
ustanovitve Ljudske republike Kitajske leta 1949 do začetka kulturne revolucije 1966. To je 
obdobje prilagajanja komunistične politike kitajskim razmeram z idejo o sodelovanju vseh 
družbenih slojev. 
Gradnja nove nacionalne identitete je postala nujno potrebna za združitev takrat šibke in od 
vojn utrujene multietnične države. Novo nacionalno identiteto so gradili v nasprotju z 
manjšinskimi kulturami, ki so bile prikazane v binarnem razmerju. Na primer: manjšine so 
bile upodabljanje kot eksotične, barvite in primitivne, medtem ko so hansko večino 
predstavljali kot združeno, monoetnično in moderno. Hkrati se je dogajala identifikacija 
etničnih manjšin in asimilacija le-teh v enotno multietnično državo. 
Film se je v rokah Kitajske komunistične partije podredil političnim namenom. Prikaz 
kulturnih in etničnih razlik ni bil namenjen spodbujanju raznolikosti, nasprotno: služil je 
asimilaciji kitajskega prebivalstva na podlagi nacionalne enotnosti in politične kohezije. 
Naloga filmov o manjšinah je bila prikazati idejo, da so le-te dobro in prostovoljno vključene 
v kitajski narod. Prikazane so bile nasmejane in vesele, da tvorijo kitajsko multietnično 
državo. Njihovo razpoloženje se je prikazovalo s petjem in plesom, ki je temeljil na šegah in 
navadah. Kljub popolnemu nadzoru Kitajske komunistične partije nad vsemi vidiki 
produkcije filmov je še vedno prihajalo do odstopanj. Mnogi filmi so bili prepovedani ali pa 
so bile zahtevane vsebinske spremembe.  
Ključne besede: etnične manjšine, filmi o manjšinah, nacionalna identiteta 
Abstract 
The influence of minority films on the creation of modern Chinese society and 
identity from the founding of the PRC (1949) until the beginning of the cultural 
revolution (1966) 
In my master's thesis, I discuss the representations of Chinese ethnic minorities in film, and 
how they influenced the formation of modern Chinese society and identity in the first 17 
years after the establishment of the People's Republic of China. In this era, communism was 
adapted to fit Chinese conditions with the idea of participation of the whole of Chinese 
society. 
The construction of a new national identity became an indispensable necessity for a country 
struggling with the aftermath of recent wars. The CCP built this identity by emphasizing the 
contrast between the various minority groups, especially in comparison to the majority Han 
population, which were shown in a binary relationship with ethnic minorities. 
Film, which was in the hands of the CCP, was subordinated to political purposes. The 
presentation of cultural and ethnic differences was not intended to promote diversity. It 
served to assimilate the Chinese population on the basis of national unity and political 
cohesion. The intention was to show that ethnic minorities are happily and voluntarily 
involved in the Chinese nation. Minorities were thus shown to be smiling and cheerful and 
working in harmony with the Han Chinese, fighting against common enemies and rebuilding 
 
 
the country together. Minorities demonstrated their mood through singing and dancing, 
based on their customs and traditions. Despite the complete control of the CCP over all 
aspects of films, there were still deviations. Many films were banned or changed. 
Keywords: ethnic minorities, minority film, national identity  
摘要 
论文题目: 从中华人民共和国成立（1949年）到文化大革命（1966年）开始，少数
民族电影对现代中国社会和形象创造的影响 
 
在硕士论文中，我讨论了电影中少数民族的表现形式，以及它如何影响现代中国社
会和民族形象的形成。从 1949年中华人民共和国成立到 1966年文化大革命的开
始。在这个时代，共产主义适应中国的条件。 
对于一个正在为上一次战争的后续而奋斗的国家来说，建立新的民族形象是尤为重
要的。 为了建立国家新的民族认同，少数群体与大多数汉族人口形成鲜明对比。 
他们以二元关系显示。 
电影掌握在中共手中，服从于政治目的。文化和种族差异的表现并非旨在促进多样
性。它有助于团结中国人民。其目的是表明少数民族幸福而自愿地参与中华民族。
因此，少数民族显示出微笑和愉快。 根据他们的习俗和传统，他们表示为歌唱和舞
蹈。 
尽管中共完全控制了电影的各个方面，但仍存在偏差。 在这段时间许多电影被禁止
或改编。 
 
关键词:少数民族， 少数民族片，国家认同 
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1 UVOD 
V magistrski nalogi sem poskušala predstaviti, kako je prikazovanje etničnih manjšin v 
filmski industriji vplivalo na oblikovanje sodobne kitajske družbe in identitete v obdobju od 
ustanovitve Ljudske republike Kitajske (Zhuanghua renmin gongheguo 中华人民共和国, v 
nadaljevanju LRK) leta 1949 do začetka kulturne revolucije leta 1966. To je obdobje 
prilagajanja komunistične politike kitajskim razmeram z idejo o sodelovanju družbenih 
slojev v času gospodarske obnove in zemljiške reforme. Obdobje sem poimenovala 17-letno 
obdobje in traja vse do začetka kulturne revolucije, ki se je spremenila v pravo moro za 
pripadnike etničnih manjšin. Za kulturno revolucijo je bilo namreč značilno versko 
preganjanje in kulturno uničevanje. 
Čeprav etnične manjšine predstavljajo le 8 odstotkov populacije Ljudske republike Kitajske, 
te živijo na približno 60 odstotkih ozemlja, ki je večinoma ob mejah. Zato si je bilo treba 
domisliti način, kako veliko število različnih etničnih manjšin z različnimi kulturami, jeziki 
in vero združiti v eno enotno multietnično državo. Začeli so graditi novo multietnično 
identiteto, ki je bila v nasprotju z manjšinskimi kulturami. Te so bile prikazane v binarnem 
razmerju s Hani. Na primer: manjšine so bile upodabljanje kot eksotične, barvite in 
primitivne, v kontrastu so standardizirali nedoločeno večino kot združeno, monoetnično in 
moderno. Hkrati se je dogajala identifikacija etničnih manjšin in asimilacija le-teh v enotno 
multietnično državo. 
Ko so oblast prevzeli komunisti, so vzpostavili popolno kontrolo nad vsemi vidiki filmske 
industrije, ki so jo popolnoma preoblikovali iz publicistične umetnosti v ideološko orodje. 
Film se je kot umetnost podredil političnim namenom in služil politiki tako, da je ljudstvu 
posredoval pozitivna sporočila. Postal je učinkovito orodje, ki je pomagalo množicam videti 
razredni boj kot temeljno silo v zgodovinskem napredku in se zavedati svojega položaja in 
poslanstva. V socialističnem filmu so konfucijanske in buržoazne vrline zamenjane z 
razredno zavestjo. V glavnih vlogah so se pojavili liki delavcev, kmetov in vojakov. 
Prizorišče so postali javni politični prostori, kot so tovarne, rudniki, vasi in tabori. Liki v 
filmih socialističnega realizma so postali tipizirani, kar pomeni, da so bili v celoti dobri ali 
v celoti slabi, brez moralnih negotovosti, kot taki so bili popolno orodje za posredovanje 
političnih idej. Cilj je bil »interpretacija« filmskega dogajanja po politično pravilnih 
metodah. 
Žanr filmov o manjšinah daje prvič besedo in pozornost tudi ne-hanskemu prebivalstvu. 
Prikazano je vsakdanje življenje ne-Hanov s poudarkom na tipičnih podrobnostih, kot so 
oblačila, kuhinjski pripomočki, šege in navade, prazniki in tako naprej. Žanr pogosto črpa iz 
zgodb in legend posameznih manjšin (Frangville 2012, 62). Prikaz kulturnih in etničnih 
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razlik ni bil namenjen spodbujanju raznolikosti. Služil je asimilaciji kitajskega prebivalstva 
na podlagi nacionalne enotnosti in politične kohezije. Naloga filma o manjšinah je bila 
prikazati idejo, da so etnične manjšine dobro in prostovoljno vključene v kitajski narod, pri 
čemer so pomagale smernice in napotki Filmskega usmerjevalnega odbora (Dianying zhidao 
weiyuanhui电影指导委员会). Manjšine so bile tako prikazane nasmejane in vesele, tvorile 
so kitajsko multietnično državo. Njihovo razpoloženje se je prikazovalo s petjem in plesom, 
ki je temeljil na njihovih šegah in navadah, kar je prav tako estetsko zadovoljilo občinstvo. 
Kljub popolnemu nadzoru Kitajske komunistične partije (zhongguo gongchandan 中国共
产党, v nadaljevanju KKP) nad vsemi vidiki produkcije filmov se je kar nekajkrat zgodilo, 
da so šele po zaključku in predvajanju filma ugotovili, da ni v skladu s političnimi 
smernicami. Mnogi filmi so bili prepovedani ali pa so bile zahtevane vsebinske spremembe. 
Takšno usodo sta doživela tudi v nalogi opisana filma Življenje Wu Xuna (Wu xun chuan 武
训传) in film Pomlad v Notranji Mongoliji (Neimeng chunguang内蒙春光). Hkrati sem v 
nalogi obdelala primera uspešnih filmov o manjšinah: Pet zlatih rož (Wuduo jinhua 五朵金
花) in Obiskovalec na ledeni gori (Bingshan shang de laike 冰山上的来客). 
 
1.1 Predmet in cilj naloge 
Po ustanovitvi LRK je bila država po dolgoletnih bojih močno izčrpana. Še vedno je bil 
prisoten vpliv stranke Kuomintang (Guomindang 国民党 v nadaljevanu GMD), ki se je 
upirala z vojaškimi silami, aktivne pa so bile tudi številne lokalne politične sile, ki so si 
prizadevale, da bi med prehodno fazo okrepile svoj položaj. V obmejnih regijah so se 
nekateri lokalni voditelji odločali med vlado LRK, vlado GMD in etnično nacionalno 
neodvisnostjo. LRK je z namenom, da bi združila šibko in razdeljeno državo v eno 
multietnično, iskala novo nacionalno identiteto. V magistrski nalogi sem poskušala 
predstaviti, da je bilo prikazovanje etničnih manjšin v filmih in s tem žanr filma o etničnih 
manjšinah pomemben člen pri oblikovanju sodobne kitajske družbe in identitete enotnega 
naroda. Na primerih sem poskušala prikazati, kako je partijska politika vplivala na filme in 
kako bi lahko odstopanje od te ogrozilo stabilnost države. 
 
1.2 Pristop in uporabljene metode  
Magistrsko delo temelji na analizi primarnih virov, kot so govori in politična poročila, in na 
prebiranju sekundarnih virov, kot so strokovni članki in knjige, ki so obravnavale tematike, 
kot so etničnost; nacionalizem; kitajske manjšine in hanska večina; filmska industrija, 
reprezentacija manjšin skozi film. Kot primarni vir sem uporabila tudi filme Zmage v 
Notranji Mongoliji (Neimeng renmin de shengli 内蒙人民的胜利 ), Pet zlatih rož in 
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Obiskovalec na ledeni gori, ki so v magistrski nalogi z vidika etnične reprezentacije in 
partijskih politik podrobneje analizirani.  
Magistrska naloga je sestavljena iz petih vsebinskih poglavij:  
V poglavju 2 sem predstavila zgodovinsko ozadje 17-letnega obdobja. Predstavljene so 
pomembnejše odločbe in politike, ki so vplivale na literaturo, umetnost, pisatelje, umetnike 
in občinstvo. V poglavju 3 z naslovom Etničnost in nacionalizem sem predstavila, kako je 
Kitajska definirala etnične manjšine in kako se je z njimi soočala. V poglavju 4 sem opisala 
filmsko industrijo pod nadzorom kitajske komunistične partije in to, kaj se je s filmom 
dogajalo v 17-letnem obdobju. Bolj natančno sem predstavila film Življenje Wu Xuna, ki je 
slabo vplival na filmsko industrijo; politiko dvojne stotke (Shuang bai fangzhen 双百方针), 
ki naj bi znova oživela umetnost, vendar je imela slabe posledice; in priprave na 10. obletnico 
LRK, ko so nastali številni klasični filmi 17-letnega obdobja. V poglavju 5 sem predstavila 
zgodovino filma o manjšinah: kdaj in zakaj se je prvič pojavil, kako se je razvil in njegovo 
spreminjajočo se tematiko. V zadnjem, 6. poglavju sem podrobneje analizirala in povzela tri 
filme: Pomlad v Notranji Mongoliji, Pet zlatih rož in Obiskovalec na ledeni gori.  
Za boljšo preglednost sem magistrski nalogi na koncu dodala tudi dve prilogi. V Prilogi 1 
sem dodala glosar terminoloških izrazov, napisanih s kitajskimi pismenkami, pinyinom z 
diakritičnimi znaki, v slovenščini in s krajšavo, ki je po prvi omembi uporabljena skozi 
celotno magistrsko nalogo. V Prilogi 2 je tabela filmov, kamor so razvrščeni vsi filmi, 
omenjeni v magistrski nalogi. V tabeli je slovenski naslov, kitajski naslov, pinyin z 
diakritičnimi znaki, leto nastanka filma in režiser filma, vključno z imenom režiserja, 
napisanim s pismenkami.  
Da bi se izognila morebitni nepreglednosti v magistrskem delu, sem vse kitajske izraze razen 
imen pisala v poševnem tisku v latinizirani pisavi pinyin 拼音, kar je uveljavljen mednarodni 
standard. Pri prvi omembi, v naslovih poglavij in podpoglavij ter opisih pod slikami, sem 
dodala tudi poenostavljene pismenke. Razen v naslovih in podnaslovih sem v poševnem 
tisku zaradi lažje berljivosti navajala tudi imena filmov in pesmi.  
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2 ZGODOVINSKO OZADJE 
Film se pojavi na Kitajskem šele na prelomu v 20. stoletje, njegove številne posebnosti pa 
so rezultat edinstvenih povezav med kitajsko kulturo in politiko. Na kitajski film so 
edinstveno vplivale zgodovinske sile. Da bi v celoti razumeli ponavljajoče se motive in slike 
kitajske kinematografije, prevladujoče narativne načine in tematske usmeritve, moramo 
temeljito poznati notranji razvoj industrije in zgodovinske spremembe v družbi na splošno. 
Dejstvo je, da je ena izmed najbolj očitnih lastnosti kitajskega filma to, kako se je odzval na 
politične dogodke, zato je za razumevanje njegove zgodovine ključnega pomena 
razumevanje splošne zgodovine države (Xiao in Zhang 2002, 3). 
V magistrski nalogi sem pisala o obdobju takoj po ustanovitvi LRK leta 1949 do začetka 
kulturne revolucije (Wenhua dageming 文化大革命) leta 1966. To 17-letno obdobje sem 
izbrala zaradi edinstvenega političnega in kulturnega dogajanja, ki je močno vplivalo na 
kitajsko umetnost in s tem tudi na film. Velik vpliv na umetnost tega obdobja je imela 
Yan'anska konferenca o literaturi in umetnosti iz časov vojne z Japonsko (1942). Na 
konferenci so popolnoma na novo definirali vlogo literature in umetnosti v družbi, ki zdaj ni 
bila več le za višje sloje in izobražence, ampak je po novem služila širšemu ljudstvu s 
pozitivnimi sporočili (Zhang 2012, 44). V govoru je Mao Zedong 毛泽东 navedel, da 
umetnost zaradi umetnosti ne obstaja. Literatura in umetnost morata biti v skladu s KKP in 
morata slediti njenemu duhu in politiki. Vsakdo, ki se ima za revolucionarnega 
marksističnega pisatelja, mora poznati marksizem in leninizem. Literatura in umetnost 
morata služiti ljudskim množicam. Odnos literature in umetnosti se mora razlikovati glede 
tri vrste ljudi: sovražniki, zavezniki in združena fronta lastnih ljudi. Prve je treba kritizirati, 
pisatelji pa imajo nalogo, da razkrijejo njihovo dvoličnost in krutost ter hkrati opozorijo na 
neizogibnost njihovega poraza. Zaveznike je treba podpirati in kritizirati ‒ glede na njihova 
dejanja. Medtem ko je treba hvaliti združeno fronto lastnih ljudi, z njimi je treba biti 
potrpežljiv in jim nuditi dovolj časa, da se izobrazijo ter v boju preoblikujejo, literatura in 
umetnost pa morata opisati ta proces (Mao 1965, 69‒99).  
V navedenem delu govora na Yan'anski konferenci o literaturi in umetnosti Mao razloži, kdo 
so ljudske množice, ki so združene v skupno fronto: 
Kdo so torej ljudske množice? Najširši del ljudi, ki predstavljajo več kot 90 odstotkov 
našega celotnega prebivalstva, so delavci, kmetje, vojaki in drobno malomeščanstvo. 
Zato sta naša literatura in umetnost v prvi vrsti za delavce, razred, ki vodi revolucijo. 
Nato za kmete, najštevilčnejše in najbolj trdne od naših zaveznikov v revoluciji. Šele 
potem za oborožene delavce in kmete, v glavnem za enote Osme poti1 in Nove četrte 
                                               
 
1 Vojska osme poti (ba lu jun 八路军) je bila del revolucionarne vojske Republike Kitajske in je bila pod 
poveljstvom KKP. 
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vojske2 ter druge oborožene enote ljudstva, ki so glavne sile revolucionarne vojne. In 
na koncu za delavske mase drobnega malomeščanstva in za meščanske intelektualce, ki 
so tudi naši zavezniki v revoluciji in so sposobni dolgoročnega sodelovanja z nami. Te 
štiri vrste ljudi predstavljajo veliko večino kitajskega naroda, najširše ljudske množice 
(Mao 1965, 76‒77, poudarki M. K.). 
 
Po končani vojni z Japonsko leta 1945 se je med GMD in KKP začela tekma za premoč. S 
številnimi zmagami komunistov je bil v zadnjem letu državljanske vojne izid vse bolj jasen, 
zato sta že pred koncem državljanske vojne septembra leta 1949 Mao Zedong in KKP 
sklicala zasedanje nove Politično posvetovalne konference. Na konferenci, ki je trajala od 
21. do 30. septembra, so sprejeli splošni program in več temeljnih zakonov, med drugim 
temeljni zakon o osrednji ljudski vladi. Peking/Beiping (北平) so preimenovali nazaj v 
Beijing (北京) in ga določili za uradno prestolnico. Odobrili so novo zastavo in novo 
državno himno z naslovom Marš prostovoljcev (Yiyongjun jinxingqu 义勇军进行曲 ). 
Izvolili so predsednika, podpredsednika in člane osrednje ljudske vlade ter svoje vodstvo. 
Izvolili so tudi najvišji organ nove LRK: Osrednji ljudski vladni svet, ki mu je predsedoval 
Mao Zedong. Svet je imel zakonodajno, izvršno in sodno oblast in je odločal o vseh 
najpomembnejših državnih zadevah. Mao Zedong je naslednjega dne po konferenci, 1. 
oktobra 1949, na Trgu nebeškega miru (Tian'an men 天安门) razglasil ustanovitev LRK 
(Saje 2015, 485). 
Zaradi Mao Zedongovih prizadevanj po prilagoditvi komunistične politike kitajskim 
razmeram je ideja o sodelovanju štirih družbenih slojev (delavcev, kmetov, drobnega 
meščanstva in nekompromitiranih podjetnikov) v procesu socialistične izgradnje močno 
odstopala od sovjetskih, leninistično-stalinističnih ideoloških predstav (Saje 2015, 486‒
487). Za KKP je bila prioriteta ‒ tako kot med hanskim prebivalstvom ‒ izvesti socialno 
revolucijo tudi med manjšinami (Mackerras 2003, 20). Po ustanovitvi LRK je v času nove 
demokracije (xinminzhu zhuyi 新民主主义) potekala tudi kampanja za zemljiško reformo, 
ki naj bi odpravila razlike v zemljiški posesti in zemljo enakomerno razdelila med kmete. 
Tako si je nova oblast zagotovila veliko podporo kmečkega prebivalstva (Saje 2015, 488). 
Leta 1953 so razglasili prvi petletni gospodarski načrt, ki naj bi po sovjetskem vzoru pospešil 
gospodarsko rast. Dokončno oblikovan in sprejet je bil šele v začetku leta 1955. V tem času 
je potekala socialistična preobrazba gospodarstva. Na podeželju se je pospešil proces 
kolektivizacije, ki so jo obravnavali kot drugo stopnjo zemljiške reforme. S tem naj bi 
pospešili rast in specializacijo kmetijstva ter preprečili vnovično bogatenje kmetov. Prav 
                                               
 
2 Nova četrta vojska (xin si jun 新四军) je bila enota nacionalne revolucionarne vojske Republike Kitajske, 
ki je bila v času vojne z Japonsko zaveznica komunistom. 
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tako so v državne roke pospešeno prevzemali zasebna industrijska in trgovinska podjetja. 
Leta 1957, ob zaključku petletnega načrta, so ocenili izreden uspeh (Saje 2015, 489‒591). 
Oktobra leta 1956 se je na Madžarskem začela vstaja proti komunistični vladi in njeni 
prosovjetski politiki. Takrat so se začele tudi prve demonstracije proti novi oblasti na 
Kitajskem. Da bi se izognil večjim nemirom, je Mao Zedong 1. maja 1956 predlagal novo 
politiko partije na področju znanosti in kulture. Znana je postala kot "politika dvojne stotke" 
ali »Gibanje stotih rož« (Bai hua qi fang百花齐放), s sloganom »Naj cveti sto cvetov in 
tekmuje sto šol« (Bai hua qi fang, bai jia zheng ming 百花齐放，百家争鸣). Literaturo in 
umetnost je vodil slogan »Naj cveti sto cvetov«, medtem ko je znanost sledila sloganu »Naj 
tekmuje sto šol«. To naj bi pomenilo obdobje politične liberalizacije, ki naj bi državljanom 
omogočila svobodno izražanje političnih mnenj in stališč. Prebivalstvo je ostalo v dvomih, 
dokler ni Mao Zedong leto kasneje, spomladi leta 1957 ponovil, da so »zdrave« kritike 
zaželene in spodbudil k javni kritiki politike osrednje vlade. Intelektualci, pisatelji in 
umetniki so v teh letih ustvarili dela, ki so močno odstopala od dotedanjih, gledalci pa so 
lahko ponovno uživali v priljubljenih filmih, posnetih pred letom 1949. Odziv je bil tako 
velik, da je že poleti istega leta uhajal nadzoru partijskega vrha, ki ga je nato moral zaustaviti. 
Sledila je nova politična kampanja proti domnevnim desničarjem oziroma izobražencem, 
uradnikom, študentom in umetnikom, ki so predstavljali potencialno opozicijo. V času 
protidesničarske kampanje (Fanyou yun dong 反右运动) so domnevne desničarje pošiljali 
v prevzgojne tabore, kjer so jih ob delu, kritikah in psihičnih pritiskih politično prevzgajali 
(Saje 2015, 493). 
Ko bi Kitajska morala leta 1958 začeti naslednji petletni načrt, je Mao Zedong najavil Veliki 
skok naprej (dayuejin 大跃进 ), ki naj bi razvil kmetijstvo in industrijo. To je bil čas 
ustvarjanja ljudskih komun. Veliki skok naprej je glavni razlog lakote v letih 1959‒1961, ki 
je po ocenah zahodnih strokovnjakov terjala15 do 20 milijonov mrtvih, medtem ko kitajski 
zgodovinarji menijo, da je bilo žrtev blizu 45 milijonov. Po neuspehih Velikega skoka naprej 
je vodstvo države prevzel Liu Shaoqi 刘少奇 (1898‒1969), ki je začel vzpostavljati novo 
državno upravo. Mao Zedong se je počutil odrinjenega od političnega prizorišča, zato je leta 
1965 sprožil kulturno revolucijo, ki naj bi se zavzemala za ohranitev izvirnih vrednot kitajske 
revolucije in državo očistila ostankov kapitalizma in tradicionalne miselnosti, vrednot in 
običajev. Za kulturno revolucijo je značilno versko preganjanje in kulturno uničevanje. 
Kampanja je hitro ušla nadzoru politikom in je prizadela predvsem mesta, kjer so se zbirale 
množice demonstratorjev. Infrastrukturni sistemi niso več dobro delovali, v šolah so vladale 
izredne razmere, upravne službe so razpustili, kulturne objekte zaprli (Saje 2015, 494‒497). 
Zgodovinsko in politično ozadje je na Kitajskem ključnega pomena za razumevanje 
literature in umetnosti. Kot je že v svojem govoru na Yan'anski konferenci o literaturi in 
umetnosti povedal Mao Zedong, umetnost zaradi umetnosti ne obstaja. To še posebej drži 
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na Kitajskem, kjer se morajo pisatelji in umetniki nenehno izobraževati o političnih 
dogajanjih in partijskih politikah. Prav tako se lahko politike hitro spremenijo in je ‒ kot v 
primeru "politike dvojne stotke" ‒ lahko nekaj, kar je zaželeno in spodbujano danes, že 
naslednji dan ostro zanikano in kaznovano v drugi politiki (več o tem v poglavju 4.4.).  
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3 ETNIČNOST IN NACIONALIZEM NA KITAJSKEM 
V tem poglavju bom predstavila etničnost in nacionalizem na Kitajskem in raziskala različne 
sile, ki so prispevale k oblikovanju večetnične nacionalne identitete na Kitajskem. Pojasnila 
bom, katere etnične manjšine so uradno priznane od države in kako Kitajska pravzaprav 
definira etnične manjšine. Prav tako nameravam primerjati odnos vlade Republike Kitajske 
(Zhonghua Minguo 中华民国) oziroma Nacionalistične stranke Kuomintang (Guomindang 
国民党 v nadaljevanju GMD) in odnos KKP in LRK do etničnih manjšin. Treba je namreč 
razumeti pogoje, v katerih so etnične manjšine živele, in sliko manjšin, ki jo je država želela 
predstaviti javnosti, da bi kasneje boljše razumeli razvoj filmske industrije in žanra 
manjšinskih filmov.  
V evropski in ameriški akademski sferi imamo veliko zakladnico misli in literature o 
vprašanjih v zvezi z etničnostjo, etničnimi skupinami in etničnimi manjšinami. Zaradi 
negativnih rasističnih in imperialističnih konotacij se nekoč popularen izraz »rasa« danes ne 
uporablja več. Novejši izraz »etnična pripadnost« namiguje na kulturni in ne na biološki 
značaj (Mackerras 2003, 2‒3).  
Etničnost je težko definirati, saj se pri tem vedno znova pojavljajo različne težave. Običajno 
se definicija etnične skupine osredotoča na skupne prednike, zgodovino, jezik in kulturo, 
včasih tudi skupno religijo (Mackerras 2003, 19‒32). 
 
3.1 Kitajske opredelitve koncepta minzu 
Najzgodnejši pojav besede in koncepta minzu, ki ga lahko prevajamo kot vrsto sorodnih, a 
med seboj različnih konceptov, kot so narod, nacija, narodnost, etnija, etnična skupina in še 
kaj, je običajno pripisan pomembni intelektualni in politični osebnosti v sodobni kitajski 
zgodovini, Liang Qichaotu 梁启超 (1873‒1929) (Chen 2008, 29). Minzu je definiral v 
svojem članku Nauki velikega državnega znanstvenika Bluntschlija (Zhengzhixue dajia 
Bolunzhili zhi xueshuo 政治学大家伯伦知理之学说): 
Minzu je rezultat nastanka in razvoja navad. Obstaja osem primarnih predpogojev za 
minzu: 1. skupno prvotno bivališče (brez življenja na istem območju posamezniki ne 
morejo oblikovati skupine; kasneje se lahko en minzu razprši na različna mesta ali pa se 
na istem mestu morda prikaže drugačen minzu, toda tu govorimo o izvoru minzuja.); 2. 
skupna rodovina (po določenem času lahko en minzu absorbira in asimilira druge minzu, 
zato ima lahko minzu člane iz različnih rodov); 3. fizične podobnosti; 4. skupni govorni 
jezik; 5. skupni pisni jezik; 6. skupna vera; 7. skupne navade; 8. podoben način življenja. 
S temi osmimi pogoji se skupina ljudi nezavedno ločuje od drugih skupin in oblikuje 
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edinstveno skupnost, svoje značilnosti pa prenašajo na potomce. To je izvor »minzuja« 
(navedeno v Chen, 2008: 31‒32). 
Po tej precej formalni opredelitvi Liang Qichao nadaljuje s citiranjem Bluntschlija, da se 
minzu razlikuje od guo (国) ali guojia (国家) (država), ker se nanaša na skupnost ljudi, ki 
imajo skupni duh in kulturo, medtem ko je slednja rezultat politične organizacije. Liang prav 
tako trdi, da guojia ne more biti stabilna brez predpogoja, da obstaja minzu. Liang 
Qichaotovemu minzuju reče »narod« ‒ naravna, organska in zgodovinsko razvita skupnost 
(Chen 2008, 32). 
Druga opredelitev, ki je prispevala h konceptualni formaciji koncepta minzu, je prišla iz 
Stalinove (1878‒1953) definicije iz leta 1913. Po njej je narod "zgodovinsko sestavljena 
stabilna skupnost ljudi, ki je nastala na podlagi skupnega jezika, ozemlja, gospodarskega 
življenja in psihološke sestave, ki se kaže v skupni kulturi" (navedeno v Mackerras 2003, 2). 
Ko poskušamo definirati nekaj tako spornega, kot je etničnost, nastanejo težave. Kitajski 
muslimani, ki se na primer imenujejo Huiji in so uradno priznana etnična manjšina, 
dandanes nimajo svojega jezika, njihovo ozemlje pa je razpršeno po vsej državi, tako je zelo 
težko trditi, da imajo skupno ozemlje. Prav tako danes skoraj noben pripadnik mandžurske 
manjšine ne govori mandžurščine (Mackerras 2003, 2‒3). 
Kljub temu se je v petdesetih letih 20. stoletja Kitajska močno opirala na Stalinovo definicijo, 
ki je bila produkt njegove razprave o vprašanju narodnosti na »Drugi internacionali« leta 
1913. Ta definicija naroda je bila na Kitajskem nekaj desetletij pozneje uporabljena v 
drugačnem kontekstu za drastično drugačen namen. Ker je v klasičnih tekstih marksizma to 
edina vsebinska in artikulirana definicija naroda, je bila opredelitev uporabljena v 
ambicioznem projektu etnične klasifikacije (minzu shibie 民族识别), s katerim je LRK 
želela identificirati vse etnične skupine na njenem ozemlju, in hkrati kot smernica za 
odobritev veljavnosti zahtevka neke skupine za status minzuja. Uvedba Stalinovega naroda 
v prevedeni obliki minzu se lahko šteje za odločilen trenutek, ko je minzu (kot etnična 
skupina) vstopil v sodobno kitajsko zavest vseh kitajskih prebivalcev (Chen 2008, 39). 
 
3.2 Koncepcije multietničnosti kitajskega naroda 
V svojem predsedniškem govoru leta 1912 je Sun Yat-sen (Sun Zhongshan 孙中山) (1866‒
1925), začasni predsednik Republike Kitajske, takole predstavil idejo o Republiki petih 
etničnih skupin (Wuzu gonghe 五族共和), ki predstavlja eno glavnih načel Republike 
Kitajske, to je enotnost naroda (Minzu zhi tongyi 民族之统一): 
国家之本，在于人民。合汉、满、蒙、回、藏诸地为一国，即合汉、满、蒙、
回、藏诸族为一人。是曰民族之统一 (You 2006, 92). 
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Temelj države so ljudje. Povezovanje ozemelj Hanov, Mandžurcev, Mongolov, Huijev 
in Tibetancev v eno državo je tudi poenotenje Hanov, Mandžurcev, Mongolov, Huijev 
in Tibetancev v eno ljudstvo. To je tako imenovana enotnost narodov (You 2006, 92, 
prevod M. K.).  
 
Kitajska je en narod, sestavljen iz hanske večine, ki predstavlja več kot 90 odstotkov 
populacije, in 55 etničnih manjšin. Idejo, da je LRK sestavljena iz 56 etničnih skupin, so 
črpali iz dr. Sun Yat-senove ideje »sobivanja petih etničnih skupin« (Lu 2014, 375). Mao 
Zedong se je strinjal s Sun Yat-senom, kar lahko razberemo iz političnega poročila, ki ga je 
napisal za sedmi nacionalni kongres Komunistične partije Kitajske 24. aprila leta 1945:  
 
Leta 1924 je dr. Sun Yat-sen v Manifestu prvega nacionalnega kongresa Guomindanga 
napisal: "Guomindangov princip nacionalizma ima dvojni pomen, prvič: osvoboditev 
kitajskega naroda in drugič: enakost vseh etničnih skupin na Kitajskem." Slovesno je 
izjavil, da Guomindang priznava pravico do samoodločbe vseh etničnih skupin na 
Kitajskem in da bo vzpostavljena svobodna in združena republika Kitajska (svobodna 
zveza vseh etničnih skupin), ko bo zmagala revolucija nad imperialisti in vojnimi 
mogotci. 
Kitajska komunistična partija se v celoti strinja s politiko dr. Sun Yat-sena o 
etničnih skupinah, kot je navedeno tukaj. Komunisti morajo aktivno pomagati 
ljudem vseh etničnih manjšin, da se borijo za to in jim pomagati, vključno z vsemi 
njihovimi voditelji, ki imajo vezi z množicami, da se borijo za svojo politično, 
gospodarsko in kulturno emancipacijo in razvoj ter vzpostavijo svoje lastne vojske, ki 
bodo varovale interese ljudi. Njihov govorni in pisni jezik, njihove navade in običaje 
ter njihova verska prepričanja je treba spoštovati (Mao 1965, 305, poudarki M. K.). 
 
LRK je kmalu po nastanku začela s procesom identifikacije in klasifikacije etničnih manjšin 
(Minzu shibie 民族识别), tako da je do leta 1979 število etničnih manjšin na Kitajskem 
doseglo 55. Po tem letu so iz različnih razlogov zavrnili vse druge zahteve po uradnem 
priznanju nove etnične manjšine (Mackerras 2003, 2‒3). Tako velika sprememba v številu 
etničnih skupin v dobrega pol stoletja opozarja na spreminjajoči se diskurz narodnosti in 
prizadevanje KKP za preoblikovanje etnične krajine na Kitajskem (Lu 2014, 375).  
V Tabeli 1 lahko vidimo vsako od uradno priznanih etničnih skupin in velikost njihovega 
prebivalstva na podlagi popisa iz leta 2010. Skupnosti se zelo razlikujejo glede na velikost 
prebivalstva. Najmanjši etnični skupini sta Tatari in Lhoba, sestavljeni iz manj kot štiri tisoč 
posameznikov, na nasprotni strani je več kot 16 milijonov pripadnikov etnične skupine 
Zhuang. Poleg Zhuangov še devet drugih etničnih skupin šteje več kot pet milijonov ljudi. 
Leta 1979 je bila priznana zadnja etnična manjšina Jino, ki ima 23.143 predstavnikov. Leta 
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1954 je bilo priznanih 39 etničnih skupin, leta 1964 je bilo priznanih 15 etničnih skupin, leta 
1965 je bila priznana ena in ‒ kot omenjeno ‒ leta 1979 zadnja, Jino (Rao 2017, 457‒460).  
 
Št.  Ime Pinyin Pismenke Velikost prebivalstva 
(2010) 
Leto 
priznanja 
1. Han Hàn Zú 汉族 1.220.844.520 1954 
2. Zhuang Zhuàng Zú 壮族 16.926.381 1954 
3. Hui Huí Zú 回族 10.586.087 1954 
4. Mandžurci Mǎn Zú 满族 10.387.958 1954 
5. Ujguri Wéiwú’ěr 
Zú 
维吾尔族 10.069.346 1954 
6. Miao Miáo Zú 苗族 9.426.007 1954 
7. Yi Yí Zú 彝族 8.714.393 1954 
8. Tujia Tǔjiā Zú 土家族 8.353.912 1964 
9. Tibetanci Zàng Zú 藏族 6.282.187 1954 
10. Mongoli Měnggǔ Zú 蒙古族 5.981.840 1954 
11. Dong Dòng Zú 侗族 2.879.974 1954 
12. Bouyei Bùyī Zú 布依族 2.870.034 1954 
13. Yao Yáo Zú 瑶族 2.796.003 1954 
14. Bai Bái Zú 白族 1.933.510 1954 
15. Chosŏn 
(Korejci) 
Cháoxiǎn 
Zú 
朝鲜族 1.830.929 1954 
16. Hani Hāní Zú 哈尼族 1.660.932 1954 
17. Li Lí Zú 黎族 1.463.064 1954 
18. Kazahstanci Hāsàkè Zú 哈萨克族 1.462.588 1954 
19. Dai Dǎi Zú 傣族 1.261.311 1954 
20. She Shē Zú 畲族 708.651 1964 
21. Lisu Lìsù Zú 傈僳族 702.839 1954 
22. Dongxiang Dōngxiāng 
Zú 
东乡族 621.500 1954 
23. Gelao Gēlǎo Zú 仡佬族 550.746 1964 
24. Lahu Lāhù Zú 拉祜族 485.966 1954 
25. Wa Wǎ Zú 佤族 429.709 1954 
26. Sui Shuǐ Zú 水族 411.847 1954 
27. Naxi Nàxī Zú 纳西族 326.295 1954 
28. Qiang Qiāng Zú 羌族 309.576 1954 
29. Tu Tǔ Zú 土族 289.565 1954 
30. Mulao Mùlǎo Zú 仫佬族 216.257 1964 
31. Xibe Xībó Zú 锡伯族 190.481 1954 
32. Kirgizi Kē’ěrkèzī 
Zú 
柯尔克孜族 186.708 1954 
33. Jingpo Jǐngpō Zú 景颇族 147.828 1954 
34. Daur Dáwò’ěr Zú 达斡尔族 131.992 1964 
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Št.  Ime Pinyin Pismenke Velikost prebivalstva 
(2010) 
Leto 
priznanja 
35. Salar Sālā Zú 撒拉族 130.607 1954 
36. Blang Bùlǎng Zú 布朗族 119.639 1964 
37. Maonan Máonán Zú 毛南族 101.192 1964 
38. Tadžikistanci Tǎjíkè Zú 塔吉克族 51.069 1954 
39. Pumi Pǔmǐ Zú 普米族 42.861 1964 
40. Achang Āchāng Zú 阿昌族 39.555 1964 
41. Nu Nù Zú 怒族 37.523 1964 
42. Ewenki Èwēnkè Zú 鄂温克族 30.875 1954 
43. Gin Jīng Zú 京族 28.199 1964 
44. Jino Jīnuò Zú 基诺族 23.143 1979 
45. Deang Dé’áng Zú 德昂族 20.556 1964 
46. Bonan Bǎo’ān Zú 保安族 20.074 1954 
47. Rusi Éluósī Zú 俄罗斯族 15.393 1954 
48. Yugur Yùgù Zú 裕固族 14.378 1954 
49. Uzbekistanci Wūzībiékè 
Zú 
乌孜别克族 10.569 1954 
50. Monba Ménbā Zú 门巴族 10.561 1964 
51. Oroqen Èlúnchūn 
Zú 
鄂伦春族 8.659 1954 
52. Derung Dúlóng Zú 独龙族 6.930 1964 
53. Hezhen Hèzhé Zú 赫哲族 5.354 1964 
54. Gaoshan Gāoshān Zú 高山族 4.009 1954 
55. Lhoba Luòbā Zú 珞巴族 3.682 1965 
56. Tatari Tǎtǎ’ěr Zú 塔塔尔族 3.556 1954 
 
Tabela 1: Tabela etničnih manjšin na Kitajskem (Rao 2017, 457‒460) 
 
3.3 Odnos KKP do problematike etničnih manjšin 
KKP se je srečala z vprašanji etničnosti takoj po ustanovitvi LRK 1. oktobra leta 1949, ki je 
zaznamovala novo obdobje sodobne kitajske nacionalne identitete. Mao Zedong in KKP sta 
že imela priložnost za oblikovanje idej o manjšinah v slavnem dolgem pohodu v letih 1934 
in 1935, ko je bila KKP revolucionarni nasprotnik vlade. Na pohodu so imeli stik z 
določenimi etničnimi območji, kjer so pridobili podporo. Po ustanovitvi LRK pa so se morali 
soočiti s težavami, s kakršnimi se jim do takrat še ni bilo treba (Mackerras 2003, 19). V 
komunistični državi je bil še vedno prisoten vpliv stranke GMD, ki se je upirala z vojaškimi 
silami, aktivne pa so bile tudi številne lokalne politične sile. V novo nastali državi je živelo 
več kot 400 milijonov ljudi z različno etnično pripadnostjo, jeziki, političnimi prepričanji, 
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gospodarskimi razmerami in različnimi verskimi prepričanji. Kako združiti to ogromno 
skupino različnih ljudi v enotno skupnost z močno nacionalno identiteto, je postal aktualni 
projekt, ki se je izvajal na različnih področjih življenja (Chen 2008, 51). Mao Zedong se je 
zavedal, kako pomembno je krepiti odnose in imeti podporo ljudi iz etničnih manjšin, kar je 
tudi poudarjal v svojem govoru na razširjeni seji Političnega urada Centralnega komiteja 
KKP 25. aprila 1956. Ob upoštevanju izkušenj iz Sovjetske zveze je Mao povzel izkušnje 
Kitajske, obravnaval deset glavnih odnosov v socialistični revoluciji in izgrajevanju 
socializma ter predstavil ideje, na katerih temelji smer izgradnje socializma:  
Primerjalno gledano je naša politika odnosa med Hani in etničnimi manjšinami dobra 
in je pridobila podporo etničnih manjšin. Osredotočena je na nasprotovanje hanskemu 
šovinizmu. Treba je nasprotovati tudi lokalnemu etničnemu šovinizmu, vendar to na 
splošno ni tisto, na čemer je naš poudarek. 
Prebivalstvo etničnih manjšin v naši državi je majhno, vendar je območje, na katerem 
živijo, veliko. Hanski prebivalci sestavljajo 94 odstotkov celotnega prebivalstva, kar je 
velika večina. Če bi prakticirali hanski šovinizem in diskriminirali manjšine, bi to bilo 
zelo slabo. In kdo ima več zemlje? Manjšinske narodnosti, ki zasedajo od 50 do 60 
odstotkov ozemlja. Pravimo, da ima Kitajska veliko ozemlje, da je bogata z viri in ima 
veliko prebivalstvo; pravzaprav je populacija Hanov velika, etnične manjšine pa imajo 
veliko ozemlje, bogato z viri; ali po vsej verjetnosti, so njihovi viri pod zemljo bogati. 
Manjšinske narodnosti so vse prispevale k oblikovanju zgodovine Kitajske. Ogromna 
populacija Hanov je posledica dolgotrajnega mešanja številnih etničnih skupim. Od 
nekdaj so reakcionarni vladarji, predvsem iz hanske narodnosti, posejali občutke 
odtujenosti med našimi različnimi etničnimi skupinami in ustrahovali manjšine. Tudi 
med delovnimi ljudmi v kratkem času ni mogoče odpraviti posledičnih vplivov. Zato si 
moramo obsežno in trajno prizadevati za izobraževanje kadrov in množic o svoji politiki 
proletarske narodnosti in se zavzeti za pogosto pregledovanje razmerij med Hani in 
pripadniki manjšin. Takšen pregled je bil opravljen pred dvema letoma, zdaj pa bi moral 
biti še en. Če se ugotovi, da je razmerje nenormalno, se moramo s tem spoprijeti in to 
ne le z besedami. 
Treba je temeljito preučiti, kateri sistemi gospodarskega upravljanja in financ bodo 
ustrezali območjem etničnih manjšin. 
Iskreno in aktivno moramo pomagati etičnim manjšinam pri razvoju njihovega 
gospodarstva in kulture. V Sovjetski zvezi so odnosi med Rusi in etničnimi 
manjšinami zelo neobičajni; to nam mora biti v uk. Zrak v ozračju, gozdovi na zemlji 
in bogastvo pod tlemi so vsi pomembni dejavniki, potrebni za gradnjo socializma, 
vendar nobenega materialnega dejavnika ni mogoče izkoristiti in uporabiti brez 
človeškega dejavnika. Treba je spodbujati dobre odnose med Hani in etničnimi 
manjšinami ter okrepiti enotnost vseh narodnosti v skupnih prizadevanjih za 
izgradnjo naše velike socialistične matične države (Mao 1977, 295, poudarki M. K.). 
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Komunistična vlada je poskušala oblikovati in usmerjati procese identitete kitajskih 
državljanov preko velikih političnih projektov, kot je projekt etnične klasifikacije. Vlada je 
uporabila tudi izobraževanje, jezikovne politike in množične medije (Mackerras 2003, 19‒
20). LRK je v členih 50‒53 svoje začasne ustave, ki se je imenovala "skupni program", 
sprejet 29. septembra 1949, določila politiko o manjšinah (Chen 2008, 53). 
Člen 50: Vse narodnosti znotraj meja Ljudske republike Kitajske so enakopravne. 
Vzpostaviti morajo enotnost in medsebojno pomoč ter nasprotovati imperializmu in 
svojim sovražnikom, tako da bo Ljudska republika Kitajska postala velika bratska 
združena družina, sestavljena iz vseh njenih narodnosti. Velikemu nacionalizmu in 
šovinizmu se bo nasprotovalo. 3  Dejanja, ki vključujejo diskriminacijo, zatiranje in 
delitev enotnosti različnih narodnosti, so prepovedana (navedeno v Chen 2008, 53).  
KKP je povzela svojo politiko o manjšinah kot "enotnost in enakopravnosti". Skupni 
program je vključeval tudi stopnjo regionalne avtonomije manjšin na območjih, kjer so bili 
te skoncentrirane. Prav tako je zagotovil "svobodo, da razvijejo svoja narečja in jezike ter 
ohranijo ali preoblikujejo svoje tradicije, običaje in verska prepričanja", ki jih je Mao Zedong 
omenil že v političnem poročilu iz leta 1945 (glej podpoglavje 3.1.). V literaturi, slikarstvu, 
filmu, glasbi, plesu in umetnosti na splošno so se, zahvaljujoč državni podpori, v 17-letnem 
obdobju pojavile in razvile podobe etničnih manjšin. Na primer: zahvaljujoč delavnicam in 
izobraževanjem iz tega obdobja so se pripadniki manjšin izurili kot pisatelji; ustanovljena je 
bila osrednja skupina za narodno petje in ples (Zhongyang minzu gewu tuan 中央民族歌舞
团), ki je predstavljala pripadnike etničnih manjšin, njihove narodne pesmi in ples. 
Ustanovljene so bile tudi lokalne manjšinske pevske in plesne skupnosti v različnih etničnih 
avtonomnih pokrajinah in regijah. Mnogi slikarji so se po navdih podali v avtonomne enote 
in ustvarjali oljne slike z manjšinskimi temami, krajinske slike in portrete (Chen 2008, 53).  
Hanska identiteta izhaja iz dinastije Han (206 p. n. š.‒220 n. š.), ko so s tem imenom oklicali 
ne samo dinastijo, ampak tudi njene prebivalce. Po razpadu dinastije se je ime za ljudi še 
vedno uporabljalo. Takratna kategorija Hanov se močno razlikuje od sodobne, saj na primer 
ni vsebovala rasnih konotacij, ki so ji jih pripisali šele v 19. stoletju. Čeprav hanska identiteta 
izvira že v dinastiji Han, je sodobna kategorija Han minzu, hanska narodnost oziroma hanska 
etnična skupina nastala v procesu nacionalizacije v 19. stoletju in ni produkt evolucijskega 
razvoja (Joniak-Lüthi 2015, 19‒22). Široko predstavljanje in upodabljanje manjšin kot 
eksotičnih, barvitih in primitivnih je gradilo podobo hanske večine kot združene, 
monoetnične in moderne. Takšna prezentacija manjšin neposredno podpira državni projekt 
konstruiranja nacionalne identitete. Poleg živih barv, petja in plesa so pripadniki manjšin 
vedno prikazani nasmejani; veseli, da so del združene države. Pogosteje so upodobljene 
mlade lepe ženske, ki v barvnih tradicionalnih kostumih obdane z naravo pojejo ali plešejo. 
                                               
 
3 Nacionalizem in šovinizem se nanašata na nacionalizem večine, torej hanski nacionalizem. 
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Ko so predstavljeni moški etničnih manjšin, so na splošno eksotizirani kot močni in možati 
ter izvajajo čudne in zabavne običaje ali imajo izredne fizične sposobnosti v športu ali delu, 
medtem ko so prebivalci han skupine upodobljeni v modernih, zahodnjaških oblačilih, 
običajno v mestih. S podrejenostjo etničnih manjšin ostane vloga voditeljev LRK namenjena 
Hanom. Iskanje nacionalne identitete na Kitajskem so očitno bolj razumeli v nasprotju z 
manjšinskimi kulturami, za katere se je zdelo, da so bolj živahne in zlahka objektivizirane 
od nejasne kitajske Han identitete (Gladney 1994, 92‒95). 
Ustanovitev avtonomnih enot je bila prioritetna naloga vlade KKP. Prvo so vzpostavili maja 
leta 1947, to je bila Avtonomna regija Notranje Mongolije. Do leta 1990 jih je bilo že 157 z 
različnimi administrativnimi nivoji (Mackerras 2003, 21). Pet največjih avtonomnih regij je 
imelo status, enakovreden provincam. To so:  
 Avtonomna regija Notranje Mongolije, ustanovljena leta 1947 (Nei Menggu Zizhiqu 
内蒙古自治区), 
 Ujgurska avtonomna regija Xinjiang, ustanovljena leta 1955 (Xinjiang Weiwu'er 
zizhiqu新疆维吾尔自治区), 
 Zhuangovska avtonomna regija Guanxi, ustanovljena leta 1958 (Guangxi Zhuangzu 
zizhiqu 广西壮族自治区), 
 Huijevska avtonomna regija Ningxia, ustvarjena leta 1958 (Ningxia huizu zizhiqu 宁
夏回族自治区),  
 Tibetanska avtonomna regija, ustanovljena leta 1965 (Xizang zizhiqu西藏自治区) 
(Mackerras 2003, 21).  
Poleg tega je bilo v petdesetih letih 20. stoletja ustanovljenih 30 avtonomnih prefektur in 
vrsta avtonomnih okrožij (Mackerras 2003, 21). Kitajska se kot multinacionalna država kaže 
kot demokratična in ponaša z »avtonomnimi regijami, prefekturami, okraji in vasmi«, ki 
temeljijo na sovjetskem modelu, vendar samo v imenu, saj kitajska ustava ne dopušča 
resnične geopolitične odcepitve (Gladney 1994, 96). 
Pripadniki manjšinskih skupin so na avtonomnih področjih morali prevzeti svojo lastno 
upravo, kolikor je le mogoče z uporabo lastnega jezika. Zato je morala država izuriti čim več 
kadrov, ki pripadajo manjšinam. Izraz kadri v LRK se nanaša na upravitelje, člane KKP in 
strokovnjake (Mackerras 2003, 21). Usposabljanje nacionalnih kadrov znotraj manjšinske 
populacije je sprva potekalo zelo počasi, saj se večina manjšin ni zanimala za KKP in njeno 
ideologijo. Bolj odzivne na KKP in njeno ideologijo so bile manjšine, ki so bile žrtev 
japonske agresije, zlasti Korejci, Mongoli in Mandžurci. Novembra 1950 je vlada odobrila 
ustanovitev Centralnega inštituta za narodnosti. Ta je imel osrednji nadzor nad 
usposabljanjem manjšinskih kadrov. Do leta 1957 je bilo med manjšinami okoli 700 tisoč 
članov KKP, kar je približno 5,5 odstotka (Mackerras 1994, 157). Med tem so bili hanski 
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kadri pozvani, naj spoštujejo navade in prepričanja manjšin ter izvajajo partijsko politiko v 
skladu z lokalnimi razmerami in spodbujajo strpnost (Mackerras 2003, 21). 
S politiko Velikega skoka naprej, ustanavljanjem ljudskih komun in obsodbami »lokalnega 
nacionalizma« so se odnosi med vlado in manjšinami leta 1958 poslabšali (Mackerras 2003, 
21‒22).4  
Etnične manjšine so bile pomembne za enotnost nove Kitajske in stabilnost njenih meja. V 
tako veliki državi, kot je Kitajska, je po ustanovitvi LRK 6 odstotkov populacije namreč 
predstavljalo že zelo veliko maso ljudi, zato ni čudno, da je vodstvo temu posvečalo veliko 
pozornost. Filmi s političnimi sporočili so bili odlično sredstvo za izobraževanje ljudi o 
partijskih politikah in za povezovanje etničnih manjšin v en narod, zato so bili podvrženi 
strogemu in natančnemu nadzoru. Kot bomo videli v poglavju 6, bi napake v prezentaciji 
tako etničnih manjšin kot KKP lahko vodile do slabih odnosov med Hani in manjšinami in 
tako oslabile državo.  
                                               
 
4 »Lokalni nacionalizem« je spodbudjanje nacionalizma lokalnih etničnih skupin in ne Kitajske kot celote. 
Obravnavan je bil kot resen zločin. Veliko pripadnikov manjšin na visokih kadrih je bilo obtoženih lokalnega 
nacionalizma (Mackerras 2003, 21‒22). 
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4 FILMSKA INDUSTRIJA NA KITAJSKEM 
V vsakem obdobju filmske industrije je bila le-ta odvisna od večjih političnih dogodkov. Na 
razvoj filmske industrije na Kitajskem so vplivale vojne, revolucije in ideologije, na primer 
zahodni imperializem, japonska invazija, kulturna revolucija, pristop Kitajske k svetovni 
trgovinski organizaciji in tako naprej. Prav tako je filmska industrija imela svoj delež 
nenamernih, včasih ironičnih posledic spreminjanja političnih direktiv, kot so na primer v 
"politiki dvojne stotke". Vse to, skupaj s kulturnimi neenakostmi, je ustvarilo filmsko 
industrijo, ki se precej razlikuje od hollywoodskega modela (Zhu in Rosen 2010, 17‒19). 
Prvi film na Kitajskem je bil prikazan v Šanghaju v vrtovih Xu (Xu yuan煦园) 11. avgusta 
leta 1896. Od takrat je ta novi medij postopoma pognal korenine v državi in postal eden 
najpomembnejših oblik popularne zabave (Zhu in Rosen 2010, 17). Za razliko od ostalih 
umetnosti, ki so na Kitajsko prišle z zahoda, film ni imel nobene avtohtone oziroma domače 
tradicije, na katero bi se lahko kitajski filmski ustvarjalci oprli pri asimilaciji filma. Kljub 
temu so v dobrem stoletju popolnoma obvladali umetnost filmske produkcije in njihova dela 
so zaslužila mednarodna priznanja na različnih mednarodnih filmskih festivalih, med njimi 
v Cannesu, Berlinu, Locarnu, Nantesu, New Yorku, Torontu in Benetkah (Xiao 2002, 3). 
Kitajsko filmsko zgodovino je možno razdeliti na pet obdobij: 
1. nastajajoča filmska industrija od preloma 19. stoletja do sredine dvajsetih let 20. stoletja, ko 
se je kitajska kinematografija razvijala v senci uvoza; 
2. uspešna komercialna industrija pred obdobjem LRK od sredine dvajsetih let do konca 
štiridesetih let, za katero je značilno močno prizadevanje za izgradnjo dobičkonosne in 
domoljubne industrije; 
3. centralizirana in državno subvencionirana industrija v maoističnem obdobju od zgodnjih 
petdesetih let do začetka politike gospodarske reforme na začetku osemdesetih let; 
4. decentraliziranje in trženje industrije, zlasti sredi osemdesetih let in v zgodnjih devetdesetih 
letih; 
5. desetletje globalizacije in razširjenega uvoza iz Hollywooda, ki se začne sredi devetdesetih 
let 20. stoletja (po Zhu in Rosen 2010, 17‒18). 
17-letno obdobje, o katerem govori magistrska naloga, sodi v obdobje centralizirane in 
državno subvencionirane industrije v maoističnem obdobju od zgodnjih petdesetih let do 
začetka politike gospodarske reforme na začetku osemdesetih let (Zhu in Rosen 2010, 17‒
19). To je obdobje, ko je film v rokah komunistov žrtev raznih cenzur in pomembno orodje 
pri propagandi in poučevanju ljudi o državnih smernicah, kot je na primer razredni boj. V 
tem obdobju se je Kitajska vlada spopadla z gradnjo nove nacionalne identitete, pri čemer je 
film služil kot množični medij, ki so ga lahko razumeli celo najmanj pismeni ljudje.  
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4.1 Film v rokah KKP  
Nekateri ključni koraki za vzpostavitev centraliziranega sistema za upravljanje s filmsko 
industrijo v socialističnem slogu so bili sprejeti že na Yan'anski konferenci o literaturi in 
umetnosti (glej poglavje 2) (Zhu in Rosen, 2010). Umetnost, še posebej množična umetnost, 
kot je film, je treba uporabiti kot učinkovito orodje, ki množicam pomaga doseči 
razsvetljenje. Ljudje morajo videti razredni boj kot temeljno silo v zgodovinskem napredku. 
To je več kot očitno v filmih maoističnega obdobja. Na primer: konflikti se običajno 
pojavljajo med člani različnih razredov, kot so kmetje in zemljiški lastniki, delavci in lastniki 
tovarn. V filmu se pojavi nekakšen mentor, ki delavcem in kmetom razloži, da njihovo 
trpljenje v rokah zemljiških lastnikov in tovarniških lastnikov izvira iz neizogibnih razrednih 
konfliktov. Treba je torej premagati vladajoči razred. Tradicionalna zgodba o osebnem 
maščevanju se razlaga kot zgodba razrednega boja in se tako preoblikuje v zgodbo 
socialističnega realizma, kjer sta javna blaginja in skupni interesi glavna skrb in ne osebna 
skrb. Na koncu so dramatični konflikti in razredni boj v teh filmih rešeni z zmago zatiranih 
nad zatiralci. Takšne zgodbe so služile kot ponavljajoča se potrditev veljavnosti 
komunistične vlade. Drugi estetski pripomočki, kot so snemalni koti in osvetlitev, so bili 
prav tako prilagojeni, da bi povečali identifikacijo občinstva z zatiranci in sovraštvom do 
zatiralcev (Chen 2008, 64).  
Razprava o kontrastnih značilnostih predsocialističnega in socialističnega filma pomaga 
razkriti radikalni proces, s katerim je slednji zamenjal prvega v drobnem številu let (Zhang 
2004, 202): 
Vidik Socialistični film Predsocialistični film 
ideologija  razredna zavest konfucijanske ali buržoazne vrline 
heroji delavci, kmetje, vojaki buržoazni intelektualci 
okolje tovarne, rudniki, vasi, taborišča domače, zasebno, osebno okolje 
dogajanje  nasilni boj sentimentalno prepričevanje 
skrb javna blaginja, skupni interesi osebna skrb 
proces identifikacija z množicami individualna izpolnitev  
metoda tipizacija (dobro-slabo) razdvojenost  
cilj politična korektnost humanizem  
 
Tabela 2: Primerjava socialističnega in predsocialističnega filma (navedeno v Zhang 2004, 202‒
203) 
Kot lahko vidimo v tabeli 2, je razredna zavest nadomestila konfucijanske in buržoazne 
vrline (npr. filialno pobožnost, očetovsko odgovornost, heteroseksualno ljubezen). 
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Buržoazne intelektualce so v glavnih vlogah zamenjali liki delavcev, kmetov in vojakov. 
Prav tako so javni politični prostori, kot so tovarne, rudniki, vasi in tabori, postali prizorišče 
filmskega dogajanja. Tako kot nasilen boj nadomesti sentimentalno prepričanje, tudi javna 
blaginja in skupni interesi postanejo glavna skrb. Tipizacija je koncept socialističnega 
realizma, ki poudarja tipične znake in tipične situacije. Posameznike preoblikuje v določene 
tipe, ki utelešajo politične ideje. Črno-belo prikazovanje ideoloških konfliktov s popolnoma 
pozitivnimi liki proti popolnoma negativnim likom preprečuje zmedo in dvoumnost (Zhang 
2004, 203). 
Že pred ustanovitvijo LRK je komite komunistične partije aprila leta 1949 vzpostavil 
Centralni filmski urad (Zhongyang dianying shiye guanli ju 中央电影事业管理局), ki je bil 
najvišji organ, zadolžen za celotno filmsko industrijo: produkcijo, prikaz in distribucijo 
filmov (Xiao in Zhang 2002, 21). Sprva je bil ta pod nadzorom Oddelka za propagando 
Centralnega komiteja KKP (zhongguo gongchandang zhongyang weiyuanhui xuanchuanbu
中国共产党中央委员会宣传部 ), ki je imel vodilno vlogo nad celotnim sistemom 
propagande. Oddelek za propagando je 26. oktobra 1948 objavil: »Vsi delavci, vključno z 
režiserji in igralci, se morajo naučiti marksizma in biti marksističnih misli. Poznati morajo 
tudi politiko KKP in ustvarjati promocijska in popularna dela. Opozoriti je treba, da filmi 
niso nič drugega kot orodje za razredni boj, da ne bi naredili političnih napak (navedeno v 
Rao 2017, 15).« 14. avgusta 1949 je Oddelek za propagando Centralnega komiteja izdal 
Odločbo o okrepitvi nacionalne filmske industrije, ki poziva k večjemu uprizarjanju 
komunistične partije in nove demokratične revolucije (1919‒1949) po vsej državi in po vsem 
svetu s pomočjo popularizacije filmske umetnosti med množicami (Rao 2017, 15). Po 
ustanovitvi LRK so Centralni filmski urad prenesli v pristojnost ministrstva za kulturo 
(Zhonghua renmin gongheguo wenhuabu 中华人民共和国文化部) (Zhu in Rosen 2010, 
23‒26).  
Leta 1949 je KKP po prevzemu oblasti nemudoma začela podržavljati filmsko industrijo. 
Eden od razlogov za reorganiziranje filmske industrije je bil, da je partija želela uporabiti 
film kot sredstvo za učenje novih vrednot in idej. Že mesec po nastanku LRK, novembra 
1949, je KKP nadzorovala filmsko industrijo po celotni državi. Lastila si je in upravljala tri 
glavne filmske studie, ki so skupaj izdajali 80 odstotkov vseh filmov v državi (Xiao in Zhang 
2002, 21‒22). To so: 
 Filmski studio Severovzhod (Dōngběi diànyǐng zhìpiànchǎng 东北电影制片厂), ki 
je bil marca leta 1955 preimenovan v Filmski studio Changchun (Changchun 
dianying jituan gongsi 长春电影集团公司).  
 Filmski studio Beiping (Beiping dianying zhipianchang 北平电影制片厂) je bil 
ustanovljen 20. aprila leta 1949 in že 1. oktobra istega leta preimenovan v Peking 
filmski studio (Beijing dianying zhipianchang 北京电影制片厂).  
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 Šanghajski film studio (Shanghai dianying zhipianchang 上海电影制片厂) je bil 
uradno ustanovljen 16. novembra 1949, pod njegovim okriljem pa je delovalo nekaj 
studiev pod nadzorom nacionalistov. Leta 1952 so se preostali neodvisni studii v 
Šanghaju združili, leto kasneje, februarja 1953, pa so se združili s Šanghajskim 
filmskim studiem (Zhu in Rosen 2010, 23). 
 
4.2 Sedemnajstletno obdobje filma v LRK (1949‒1966) 
Z nastankom LRK se začne novo obdobje v filmski industriji, ki traja vse do začetka kulturne 
revolucije, to je tako imenovano 17-letno obdobje filma v LRK (1949‒1966). Ko so leta 
1949 komunisti prevzeli oblast, so nastale spremembe ne samo v kitajski družbi, ampak tudi 
v filmu. Pred letom 1949 so oblasti kitajske nacionalistične vlade imele relativno majhno 
kontrolo nad filmsko produkcijo, v nekaterih primerih so filmski studii celo zavrnili prošnje 
in vmešavanja vlade v filmsko industrijo. Z nastankom LRK leta 1949 pa je država imela 
popolno kontrolo nad vsemi vidiki filmske industrije (Zhu in Rosen 2010, 23‒26).  
Gradnja Kitajske je temeljila na propagandi, kjer je bil film ključnega pomena (Frangville 
2012, 62). Da bi s filmi v partijski ideologiji izobrazili podeželske množice, so začeli graditi 
nove kinodvorane in uporabljati mobilne projekcijske enote. Leta 1949 je bilo na Kitajskem 
okoli 700 mest, kjer so redno predvajali filme. Leta 1958 je bilo takšnih mest že okoli 10 
tisoč, do sredine 60. let pa je bilo že več kot 20 tisoč takih prizorišč (Zhang 2012, 48). 
Tako je bila filmska industrija tesno povezana s politiko partije. Film ni bil več namenjen 
samo preživljanju prostega časa, ampak je postal sredstvo za politično propagando. Naloga 
filma je bila služiti ljudstvu: kmetom, delavcem in vojakom. Nova vloga filma kot 
družbenopolitičnega učitelja množic je pomenila prikaz preproste vsebine z jasnim 
pomenom v skladu s cilji partije (Zhu in Rosen 2010, 23‒26). Filmi, ustvarjeni med leti 1949 
in 1966, so odraz partijskega političnega ter ideološkega programa in ne okusa takratne 
družbe. Prav tako so se naložbe in produkcije odzvale na vladne načrtovalce in ne na trg. 
Vsako leto je Centralni filmski urad pod vodstvom ministrstva za kulturo v skladu s 
propagandnimi cilji partije načrtoval proračun proizvodnje in kvote, licenciranje filmov, 
distribucijo in prikaz filmov ter filmski izvoz. Urad je bil odgovoren za ureditev filmskih 
studiev in sorodnih institucij ter dodelitev proizvodnih kvot med različnimi studii. 
Najpomembnejši so bili studii Changchun, Peking, Šanghaj in August First. Financiranje 
proizvodnje in cilji so bili dodeljeni glede na proizvodne zmogljivosti in specializacijo 
posameznega studia, pri čemer so bili navedeni cilji, ki določajo ne le števila filmov, temveč 
tudi katere vrste filmov se bodo izdelale. Vsak studio je vzdrževal polno osebje igralcev, 
pisateljev, režiserjev, kinematografov in tehnikov, kar pomeni, da so v skladu s splošnim 
vzorcem kitajskih podjetij v državni lasti imeli preveliko število zaposlenih. Na splošno so 
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bili studii opremljeni z dobro opremo, večji studii pa so celo zgradili svojo generično ulico 
za snemanje (Zhu in Rosen 2010, 23‒26). 
Centralni filmski urad je leta 1950 izdal navodilo/ukaz, da morajo biti filmi izdani v stilu 
revolucionarnega realizma, kar pomeni, da morajo izdelovalci filmov pri prikazu razmer na 
Kitajskem zavzeti revolucionaren, napreden položaj in se identificirati s partijskimi interesi. 
Leta 1950 so razvili tudi sistem norm, ki je nadzoroval studie z letnim načrtom. Centralni 
filmski urad je naročil 18 filmov za leto 1951, od tega so morali biti najmanj trije s tematiko 
KKP v boju proti Japoncem, štiri ali pet s tematiko gradnje socializma, dva o zemljiški 
reformi in ruralnem življenjem, dva o miru, po eden o znanosti, etničnih manjšinah, kulturi 
in otrocih. Sistemu norm so bili podvrženi studii v lasti države. Studii v zasebni lasti so bili 
izvzeti, so pa vseeno potrebovali odobritev scenarijev s strani Centralnega filmskega urada, 
ki je tako nad njimi obdržal kontrolo (Xiao in Zhang 2002, 23).  
7. junija 1951 je državno ministrstvo podprlo ustanovitev filmskega usmerjevalnega odbora. 
Njegovo poslanstvo je bilo zagotoviti smernice za državno filmsko industrijo. Da bi izboljšal 
ideološko in umetniško kakovost filmov ter še naprej razvijal filmsko industrijo, je 
nadzoroval izvajanje državnih politik v filmih. Njegova naloga je bila dajati nasvete, tako 
pri produkciji filmov državnih kot tudi zasebnih filmskih studiev, in sicer pri scenarijih, 
zgodbah, produkcijskih in distribucijskih načrtih, ter vse skupaj pregledati skupaj z 
ministrstvom za kulturo. Ustvarjalci filmov so težko sledili vsem nasvetom in predlogom, 
zato je prišlo do hitrega upadanja produkcije. Zaradi centraliziranega upravljanja odbora je 
bilo mogoče posneti le malo število scenarijev. Veliko scenarijev je bilo zavrnjenih še pred 
obravnavanjem. Odbor ni bil praktičen. Oškodoval je dejavnost in ustvarjalnost filmskih 
ustvarjalcev in produkcijskega sistema, kar je povzročilo dramatičen upad filmske 
produkcije, zato je bil odbor leta 1952 ukinjen (Rao 2017, 23‒24).  
Sredi petdesetih let je bil oblikovan sistem za izdajo dovoljenj za odobrene filme. Tako 
domači kot tudi uvoženi filmi so potrebovali dovoljenje Centralnega filmskega urada. 
Nacionalna distribucijska mreža je bila ustanovljena leta 1950 v obliki regionalnih družb za 
upravljanje s filmom: te so bile na severovzhodu, v Pekingu in Šanghaju ter v Osrednji južni 
Kitajski, Jugozahodni Kitajski in Severozahodni kitajski upravni regiji. Na krajinski ravni 
so lokalni filmski uradi ustanovili svoje lastne organizacije za upravljanje, ki so nadzirale 
distribucijo in prikaz filmov. Centralni nadzor nad lokalnimi dejavnostmi ni bil vedno močan, 
lokalne organizacije pa so včasih spremenile dolžino predvajalnih ciklov glede na 
priljubljenost posameznih filmov. Na primer: nekaj kinematografov v mestu Changsha je 
političnim sovjetskim filmom dalo krajše cikle, medtem ko je daljše cikle posvetilo zabavno 
usmerjenim domačim komedijam (Zhu in Rosen 2010, 23‒26). 
V tem času sta na svetovnem političnem zemljevidu počasi nastala vzhodni in zahodni blok 
hladne vojne. Zavezanost komunizmu je novo kitajsko vlado samodejno postavilo na 
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nasprotno stran od večine razvitih držav. Z udeležbo v korejski vojni, ki se je začela pozno 
leta 1950, se je nova vlada še bolj izključila iz celotnega zahodnega sveta. V okviru 
komunističnega bloka je bil Maotov odnos z Moskvo vse prej kot gladek. Ta napetost se je 
kasneje razvila v popolno rušenje kitajsko-sovjetskega odnosa leta 1960 (Chen 2018, 51).  
Kmalu po prevzemu oblasti je KKP začela odstranjevati in omejevati zahodnjaške filme, še 
posebej tiste iz hollywoodske produkcije. Oktobra 1950, po izbruhu korejske vojne, pa so v 
celoti prepovedali ameriške filme (Xiao in Zhang 2002, 71). Poleg omejevanja uvoza in 
določitve dnevov, na katere so se lahko predvajali zahodnjaški filmi, je vlada finančno 
podpirala kampanje proti zahodnim filmom in organizirala protiameriške parade. Uspešnost 
teh kampanj se kaže v dejstvu, da je gledanje ameriških filmov postala družbena stigma, 
posledično pa so bili do oktobra 1950 ameriški filmi skoraj izkoreninjeni iz Kitajske (Xiao 
in Zhang 2002, 22‒23). Takrat je oblast zapolnila trg s sinhroniziranimi filmi Sovjetske 
zveze in filmi vzhodne Evrope. Med leti 1949 in 1952 je bilo sinhroniziranih kar 180 
sovjetskih filmov. Da bi še bolj spodbudili ogled sovjetskih filmov, je Kitajska vlada znižala 
ceno kino vstopnic za urbane prebivalce. Vendar se sovjetski filmi niso takoj uveljavili med 
gledalci, saj niso poznali ruske kulture in zgodovine. Da bi bolje razumeli filme, so časopisi 
začeli objavljati eseje, razlage, opise in povzetke filmov. V Sovjetsko zvezo so na 
izobraževanje pošiljali kitajske ustvarjalce filmov ter vabili sovjetske ustvarjalce, da so jih 
poučevali o snemanju filmov. Tako so na filmskem trgu sovjetski filmi nadomestili ameriške. 
Vendar so se v zgodnjih 1960. odnosi med Kitajsko in Sovjetsko zvezo poslabšali, nakar so 
tudi ti tuji filmi začeli izginjati iz Kitajske. Kljub temu je KKP nadaljevala z uvozom izbranih 
tujih filmov bratskih socialističnih držav, kot so: Severna Koreja, Romunija, Albanija, 
Vietnam (Xiao in Zhang 2002, 71).  
Nacionaliziran sistem filmskih studiev je okrepil filmsko tehnologijo in kapital ter uril 
filmske talente v produkcijskem okolju brez finančnih omejitev. Vladna protekcionistična 
filmska politika, oblikovana bolj iz političnih kot gospodarskih razlogov, je obranila 
Kitajsko pred hollywoodskimi in zahodnoevropskimi uvozi in ohranjala velik trg izključno 
za domačo industrijo. Pod temi pogoji je kitajska kinematografija doživela obdobje blaginje, 
ki je trajala do izbruha kulturne revolucije (Xiao in Zhang 2002, 23, 72).  
 
4.3 Film Življenje Wu Xuna 武训传 (1950) 
Moč, ki jo je imela država nad industrijo in prelomnico, ko so se studii začeli združevati, 
lahko vidimo v kampanji proti filmu iz leta 1950 Življenje Wu Xuna (Wu Xun chuan 武训
传), ki je nastal pod okriljem zasebnega filmskega studia Kunlun v Šanghaju in je izšel leta 
1950. Zgodba je temeljila na življenju zgodovinske osebnosti Wu Xuna, nepismenega kmeta, 
ki je živel ob koncu zadnje cesarske dinastije Qing 清 in je bil odločen, da spremeni življenja 
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revnih tako, da jih izobrazi. Wu Xun si je prizadeval za spremembo, ki bi se odvijala znotraj 
obstoječega sistema. Ko je bil film izdan, je požel številne pohvale. Veliko časopisov v 
Pekingu in Šanghaju je objavilo članke, v katerih so film hvalili. Vendar je Mao Zedong v 
njem videl resna odstopanja od revolucionarne ideologije in sprožil obsodbe filma po vsej 
državi. Ljudski časnik (Renmin ribao 人民日报), uradni partijski časopis, je maja leta 1951 
objavil številne članke, ki so kritizirali film in samega Wu Xuna (Xiao in Zhang 2002, 19‒
25). Tudi Mao Zedong je 20. maja leta 1951 napisal članek, ki je obsojal Wu Xuna in 
domneval, da piscem pozitivnih ocen manjka razumevanje marksističnih doktrin:  
Vprašanje, ki ga je postavil film Življenje Wu Xuna, je temeljnega pomena. Človek, kot 
je Wu Xun, ki je živel proti koncu dinastije Qing v času, ko se je kitajski narod boril 
proti tujim napadalcem in domačim reakcionarnim fevdalnim vladarjem, ni dvignil prsta 
proti fevdalnem gospodarstvu in strukturi. Nasprotno: fanatično se je trudil za širjenje 
fevdalne kulture. Da bi si pridobil položaj za ta namen, ki je bil prej izven njegovega 
dosega, se je na vse načine prilizoval reakcionarnim fevdalnim vladarjem ‒ ali bi morali 
pohvaliti takšno odvratno vedenje? Kako lahko prenašamo takšne pohvale, še posebej, 
če ta hvala uporablja revolucionarni slogan "Služiti ljudstvu" (Wei renmin fuwu 为人民
服务) in ko se neuspeh revolucionarnega kmečkega boja uporablja kot metoda za prikaz 
hvale? Odobriti ali prenašati takšno pohvalo je odobriti ali prenašati zlorabo 
revolucionarnih bojev kmetov, zlorabo kitajske zgodovine, zlorabe kitajskega naroda in 
gledati na takšno reakcionarno propagando kot upravičeno. 
Pojav filma Življenje Wu Xuna in še posebej številne pohvale Wu Xuna in filma kažejo, 
kako ideološko zmedeni so postali naši kulturni krogi (Mao 1977, 57)! 
Po nacionalni kampanji za odstranitev filma je bil film prepovedan, vsi vpleteni v izdelavo, 
širjenje in promocijo pa so bili pod ogromnim političnim pritiskom. Veliko jih je moralo 
javno izdati lastno kritiko ali preklicati svoje mnenje, celotna situacija pa je služila kot 
opozorilo ostalim intelektualcem po državi. Ti morajo spoznati marksistične nauke in biti 
pozorni na partijski pogled na zgodovino, vsako odstopanje od tega pa bo prineslo hude 
posledice. Po kampanji proti filmu Življenje Wu Xuna je izdaja filmov hudo padla. 
Izdelovalce filmov v zasebnih studiih je bilo strah morebitnih političnih napak, ki bi vodile 
do finančne izgube. Zaradi težkega delovanja v strogem sistemu cenzure so se zasebni studii 
začeli združevati z državnimi (Xiao in Zhang 2002, 19‒29). 
 
4.4 Vpliv politike dvojne stotke 双百方针 na filmsko industrijo 
2. maja 1956 je predsednik Mao med zasedanjem vrhovnega državnega sveta uvedel 
"politiko dvojne stotke", ki je pomagala pri emancipaciji umov ustvarjalcev filmov in 
razživela kinematografski svet. "Politika dvojne stotke" spodbuja rast in konkurenco na 
področju literature, kulture in umetnosti pod sloganom "Naj cveti sto cvetov". Da bi 
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zadovoljili povpraševanje po filmih v okviru nove politike in hitro se bližajoče desete 
obletnice ustanovitve LRK, je marca leta 1956 združenje kitajskih pisateljev pozvalo k 
pisanju novih scenarijev, primernih času. Chen Huangmei, takratni namestnik direktorja 
filmskega urada, je dodal izčrpne in specifične zahteve o temah filmskih scenarijev, ki 
navajajo, da morajo ti odražati življenje manjšin, njihovo folkloro ter glasbo in ples. Od 26. 
oktobra do 24. novembra leta 1956 je ministrstvo za kulturo v Pekingu sklicalo sestanek 
vodij filmskih studiev iz cele Kitajske, na katerem je bil glavni diskurz, kako izvajati 
"politiko dvojne stotke" in kako izvesti reformo filmske industrije (Zhang 2012, 42‒57). 
Izobraženci, pisatelji in filmski ustvarjalci so se odzvali na Maotov poziv s pogosto 
prestrogim kritiziranjem in odrekanjem KKP. Filmski ustvarjalci so izrazili svoje 
nezadovoljstvo nad hudim vmešavanjem vodstva studiev, Centralnega filmskega urada in 
Oddelka za propagando. Medtem ko so se nekateri pritoževali zaradi cenzure, so se drugi 
posmehovali neizobraženim partijskim uradnikom, ki so se zapletali v zapletene procese 
filmske produkcije (Xiao in Zhang 2002, 29). 
Številni filmi iz tega obdobja so se tudi oddaljili od strogo začrtane partijske poti. V tem 
obdobju je na primer nastala prva komedija v LRK z naslovom Pred prihodom novega 
direktorja (Xin ju zhang dao lai zhi qian 新局长到来之前) režiserja Lü Bana 吕班 (1956). 
Komedija se posmehuje uradnikom, ki si poskušajo pridobiti naklonjenost svojih nadrejenih. 
Drugi film, Lojalni partnerji (Qing chang yi shen情长谊深) režiserja Xu Changlina 徐昌
霖  (1957), uprizori intelektualce kot junake, kar je pomemben odmik od uprizoritve 
intelektualcev v letih pred tem (Xiao in Zhang 2002, 29). 
To ozračje politične odprtosti je bilo kratkotrajno. Zaskrbljen zaradi nezadovoljstva v 
skupnosti intelektualcev, razkritega v obdobju Politika dvojne stotke, je Mao 19. junija 1957 
začel protidesničarsko kampanjo za zatiranje nekonformističnih glasov. Kot rezultat so bili 
številni ustvarjalci filmov v filmski industriji označeni kot desničarji. Oba filma, Pred 
prihodom novega direktorja in Lojalni partnerji, sta bila vzeta iz obtoka in več ljudi, 
povezanih z njuno produkcijo, je bilo javno obsojenih. Še posebej težko je bil prizadet 
Šanghajski film studio. Mnogi veteranski filmski ustvarjalci, vključno s Shi Huijem 石挥, 
Wu Yin 吴茵 in Wu Yonggangom 吴永刚 , so bili označeni kot desničarji. 5  Filmski 
ustvarjalci so postali po kampanji še bolj nervozni. Zdaj so morali paziti na partijsko politiko 
bolj kot kdaj koli prej (Xiao in Zhang 2002, 29‒30). 
                                               
 
5 Shi Hui je bil filmski igralec in režiser. Med drugim je igral v filmu Lojalni partnerji. Wu Yin je bila 
igralka. Igrala je v 45 filmih, med njimi v filmu Življenje Wu Xuna. Wu Yonggang je bil režiser filma Hasen 
in Jiamila. 
25 
 
4.5 Priprave na 10. obletnico LRK 
"Politika dvojne stotke" je imela velik vpliv na razvoj filmske industrije, vendar je bilo delo 
ustvarjalcev filmov oteženo zaradi protidesničarske kampanje, v kateri je bilo kaznovanih 
veliko umetnikov in izobražencev. Že leto kasneje, leta 1958, pa se je že začel Veliki skok 
naprej. Pod vplivom takšnih politik so filmi hitro postali neprijetni in nezmožni zadovoljiti 
potrebe ljudi, kar je postala glavna skrb njihovih ustvarjalcev (Rao 2017, 63‒66). 
Da bi praznovali dosežke prvih desetih let LRK, se je že v drugi polovici leta 1958 Centralni 
odbor KKP odločil, da organizira nekaj projektov za praznovanje 10. obletnice LRK. Od 1. 
do 7. novembra 1958 je ministrstvo za kulturo organiziralo srečanje za vodje filmskih 
studiev, na katerem jim je posredovalo sporočilo centralne vlade in oblikovalo konkretne 
načrte za projekt. Na srečanju so predlagali, da bi izboljšali vsebino, slog ter vizualne in 
zvočne učinke filmov. Ker je bilo na seznamu osem vojnih filmov, mnogo več kot ostalih 
zvrsti, so predlagali, da nadomestijo teme, kot so revolucija in vojna, in prikažejo tudi druge 
teme in stile. Ugotovili so, da je umetnost preveč zapostavljena in da delujejo po principu 
kvantitete pred kakovostjo. Odločili so se, da leta 1959 zmanjšajo število filmov in izboljšajo 
kakovost, hkrati pa so spodbujali več stilov in tem. V tem času so posneli 8 filmov na temo 
etničnih manjšin. V čast obletnici je ministrstvo za kulturo organiziralo »Razstavo za nove 
domače filme« od 25. septembra do 24. oktobra 1959. Od sedemnajstih predstavljenih 
filmov so bili trije na temo etničnih manjšin, to so: Pet zlatih rož, Ločitev Huijev (Huimin 
zhidui 回民支队) in film Pesem zmage v zeleni oazi (Luzhou kaige 绿洲凯歌) (Rao 2017, 
63‒66). 
Za poučevanje, nadzorovanje in navsezadnje združitev države, ki je bila v tistih časih 
izčrpana od številnih vojn in so bile v njej še vedno aktivne različne politične sile, je KKP 
uporabila filmsko umetnost. Zato ni čudno, da so bili vsi filmi tega obdobja orodje za širjenje 
propagande in da je KKP že mesec po nastanku LRK nadzorovala celotno filmsko industrijo. 
Za še večji nadzor so ustanovili filmski usmerjevalni odbor, zaradi katerega je produkcija 
filmov močno upadla in so ga morali ukiniti že leto po ustanovitvi. V tem času ni nastal 
noben film o etničnih manjšinah. Znova so se pojavili šele po ukinitvi odbora, vendar so 
ustvarjalci poenostavili zgodbo, filmske vloge pa so sestavili po predvidljivih formulah. 
Film se je znova razživel v obdobju "politiki dvojne stotke", ki pa je imela hude posledice v 
obliki protidesničarske kampanje, ki ji je sledila. V njej so bili kaznovani številni ustvarjalci 
filmov. Začel se je Veliki skok naprej, ko so filmi postali togi v prikazovanju partijskih 
politik. Za praznovanje 10. obletnice ustanovitve LRK so bili organizirani bolj kakovostni 
projekti, ki so posvečali več pozornosti umetnosti. Primer filma, posnetega za 10. obletnico, 
je uspešnica Pet zlatih rož, ki sodi v žanr filmov o etničnih manjšinah in ga bom analizirala 
v nadaljevanju.  
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5 FILMI O ETNIČNIH MANJŠINAH 少数民族片 
Bolj kot katera koli druga medijska ali kulturna oblika je bil film tisti, ki je na koncu 
multietnično podobo novo ustanovljenega naroda prinesel v um in srca množic. Poseben 
žanr filma o etničnih manjšinah se je osredotočal na življenje ne-Hanov na Kitajskem, ki so 
običajno bili v gorskih območjih ali ob mejah. Žanr so popolnoma priznali šele v 1950., ko 
so komunisti prevzeli oblast in kontrolo nad filmsko industrijo. Novo nastali žanr so 
poimenovali filmi o etničnih manjšinah (shaoshu minzu pian 少数民族片). Glavne vloge 
niso bile več namenjene Hanom, ampak so jih prejeli ne-Hani, torej pripadniki etničnih 
manjšin. Filmi so prikazovali vsakdanje življenje ne-Hanov s poudarkom na tipičnih 
podrobnostih, kot so oblačila, kuhinjski pripomočki, šege in navade, prazniki in tako naprej. 
Žanr pogosto črpa iz zgodb in legend posameznih manjšin (Frangville 2012, 61‒62). S 
prikazovanjem ne-Hanov so gradili nacionalno identiteto na Kitajskem, saj se je le-ta bolj 
kazala v nasprotju z manjšinskimi kulturami, za katere se je zdelo, da so bolj živahne in 
zlahka objektivizirane. Pripadniki etničnih manjšin so vedno prikazani v pisanih kostumih, 
nasmejani, z veseljem do plesa in petja (Gladney 1994, 95). To lahko vidimo tudi v spodaj 
analiziranih filmih. Običajno lahko Hane preprosto in na prvi pogled ločimo od manjšin. V 
filmu Pet zlatih rož sta hanska moška oblečena v nevtralna zahodnjaška oblačila ‒ oba nosita 
srajco. V filmu Obiskovalec na ledeni gori Amier sicer nosi uniformo, vendar je edini 
komunist, ki v filmu poje, kaže svoja čustva in se na koncu poroči.  
Prve zametke filmov o etničnih manjšinah lahko zasledimo v 1930., ko so izdali film 
Romanca v gorovju Yao ali Zgodovina Yao gorovja (Yaoshan qing 瑶山情 ali Yaoshan 
yanshi瑶山艳史) režiserja Yang Xiaozhonga (杨小仲) (1933). Vendar pa so žanr priznali 
šele s filmom Nevihta na meji (Saishang fengyun 塞上风云) režiserja Ying Yunweija (应云
卫) (1940), ki je prikazal solidarnost med Hani in Mongoli, ki so se skupaj borili proti 
japonski vojaški agresiji (Xiao in Zhang 2002, 155‒156). Že pred ustanovitvijo LRK, 
oktobra leta 1948, je Oddelek za propagando Centralnega komiteja partije določil glavno 
temo v "Smernicah za filmsko produkcijo": "Glavna tema bi morala biti bolj osredotočena 
na osvobojena območja Kitajske in ne na območja, ki so pod nadzorom GMD, v tujini ali v 
antičnih časih. Revolucionarne tuje klasike in stare zgodbe je treba prilagoditi« (navedeno v 
Rao 2017, 25). 
Snemanje ne-hanskih etničnih skupin, tako v dokumentarnem kot v igranem filmu, je bilo 
strogo politično in ideološko, namenjeno izvajanju politike o manjšinah KKP. Poudarjati je 
bilo treba enotnost večetnične države in trdno zatirati vsa separatistična dejanja. Prikaz 
kulturnih in etničnih razlik ni bil namenjen spodbujanju raznolikosti, temveč asimilaciji, 
predvsem zaradi nacionalne enotnosti in politične kohezije (Lo 2009, 231‒247). Glavna 
naloga filma o manjšinah je bila spodbujati idejo, da so etnične manjšine dobro vključene v 
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kitajsko družbo. Rezultat tega so bili številni filmi, v katerih so bili junaki oziroma so 
prevzeli glavno vlogo pripadniki etničnih manjšin (Tam et al. 2015, 26‒29). V 50. so posneli 
okoli 20 filmov, v 60. pa okoli 23 filmov tega žanra, medtem ko so pred ustanovitvijo LRK 
(1905‒1948) v več kot 40 letih posneli le dva (navedeno v Tam et al. 2015, 26). Med letoma 
1949 in 1966 so filmski studii LRK posneli 47 filmov s temo etničnih manjšin (navedeno v 
Chen 2008, 54). Od 55 uradno priznanih etničnih manjšin jih je bilo v prvih sedemnajstih 
letih komunističnega režima filmsko zastopano samo 19 (Lo 2009, 231‒247).6 
 
5.1 Zgodovina filmov o manjšinah  
Sprva so v letih 1950‒1955 filmi o etničnih manjšinah pripadali žanru vojaških filmov, ki so 
pripovedovali o hrabrosti Hanov in ne-Hanov v boju proti sovražnikom režima na območjih, 
kot so: mongolske planjave, gorovja v Xinjiangu in drugih strateških točkah ob meji (Xiao 
in Zhang 2002, 155‒156). Pomlad v Notranji Mongoliji iz leta 1950 je bil prvi film o 
manjšinah v LRK. Sprva je žel številne pohvale gledalcev in kritikov, vendar je bil kasneje 
označen kot politično nekorekten. Film so morali popraviti in preimenovati v Zmage v 
Notranji Mongoliji. Ti popravki so bili dragi in zamudni. Premier Zhou Enlai je po 
pridobljenih izkušnjah s filmom Zmage v Notranji Mongoliji predlagal oblikovanje 
filmskega usmerjevalnega odbora, sestavljenega iz različnih oddelkov in oseb, ki bi 
zagotovil politično in umetniško vodstvo pri produkciji filmov. Odbor je bil ustanovljen leta 
1951 in je bil zadolžen za nadzor in vodenje filmske produkcije, vendar je bil s preštevilnimi 
nasveti in predlogi nepraktičen. Ker je povzročil prevelik upad v proizvodnji filmov, so ga 
že naslednje leto ukinili (Rao 2017, 23).  
Zaradi neuspeha filma Pomlad v Notranji Mongoliji in zaradi stagnacije, ki je nastala s 
filmskim usmerjevalnim odborom, v letih 1951 in 1952 ni nastal noben film o etničnih 
manjšinah. Leta 1953 je Centralni filmski urad napovedal ponovno produkcijo filmov s 
tematiko etničnih manjšin s pomembnimi predlogi. Ti predlogi so bili skrajno stereotipni, 
filmske vloge pa sestavljene po predvidljivi formuli. Mnogi filmi so sprejeli narativni model 
filma Zmage v Notranji Mongoliji, kot so na primer: Zlata in srebrna obala (Jin yin tan 金
银滩, 1953), Hasen and Jiamila (Hasen yu Jiamila 哈森与加米拉, 1955) ter Zora reke 
Meng (Meng he de liming 猛河的黎明, 1957), ki sta jih izdala filmski studio Šanghaj in 
filmski studio Changchun. Celo filmski studio Wenhua, ki je zasebno voden, je izdal film z 
manjšinskimi temami, Sonce osvetljuje rdeči kamniti prelaz (Taiyang zhao liangle hong shi 
gou太阳照亮了红石沟) (Rao 2017, 26‒27). Ustvarjalci filmov so se srečali s težko nalogo, 
                                               
 
6Zastopani so bili Mongoli, Tibetanci, manjšine Hui, Miao, Hani, Yao, Yi, Kazahstanci, manjšini Lahu in 
Jingpo, Korejci, manjšina Bai, Ujguri, manjšine Li, Zhuang, Qiang, Dai, Dong in Tadžikistanci.  
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saj so morali po smernicah KKP v filme vključiti razredni boj, ki je bil tesno povezan z 
etnično pripadnostjo, poleg tega pa so morali biti v skladu s politiko etničnih manjšin KKP. 
Odločili so se poenostaviti zgodbe in se izogniti občutljivi temi odnosov med Hani in 
etničnimi manjšinami. Dogajanje so postavili v čas državljanske vojne (1945‒1949) ali pa v 
zgodnja leta komunistične vlade, ko je bila njihova glavna naloga reformirati fevdalne 
institucije.7 Tako so konflikti nastajali med manjšinami in skupnim sovražnikom ali pa 
znotraj posameznih etničnih skupin (Tam et al. 2015, 28‒29). 
Rao Shugang (2017, 27) opredeli sedem značilnost narativnega modela v manjšinskih filmih 
tega časa: 
1. zgodba se je zgodila na določenem manjšinskem območju zgodaj po ustanovitvi LRK; 
2. umikajoči se pripadniki nacionalistične vlade so se poskušali ustaliti in vzpostavili svojo 
bazo na tem območju z ustvarjanjem sporov med domačini; 
3. napačna poročila o Guomindangu so najprej prevarala visoki razred etničnih manjšin, 
kasneje pa se priključijo KKP; 
4. vodja Ljudske osvobodilne vojske je pridobil visoki razred na svojo stran z objavo politik 
KKP-ja v zvezi z etničnimi manjšinami in razkritjem zarote sovražnikov; 
5. dva posameznika z dolgoletnim sovraštvom sta končno postala prijatelja;  
6. ob koncu filma je praznovanje; 
7. v filmu je ljubezenska zgodba. 
Odstopanje od pripovednega modela se je začelo s "politiko dvojne stotke". Umetniki, 
pisatelji in intelektualci so se v okviru "politike dvojne" stotke preveč oddaljili od strogo 
začrtanih partijskih smernic. Vlada je junija 1957 sprožila protidesničarsko kampanjo, v 
kateri je bilo veliko filmov prepovedanih, in veliko izdelovalcev filmov je bilo označenih za 
desničarje. Leto kasneje leta 1958 se je začela politika Velikega skoka naprej in bližala se je 
10. obletnica LRK. Zaradi togosti v filmski industriji, ki je bila posledica protidesničarske 
kampanje in politike Velikega skoka naprej, so organizirali nove projekte in sklicali srečanje 
za vodje filmskih studiev. V tem času so posneli 8 filmov na temo etničnih manjšin, med 
njimi tudi Pet zlatih rož, Ločitev Huijev in Pesem zmage v zeleni oazi.  
 
5.2 Teme filmov o manjšinah 
Paul Clark v svoji študiji filmskih žanrov v kitajskem socialističnem filmu izpostavlja nekaj 
značilnih karakteristik žanra manjšinskega filmskega, to so eksotične pokrajine, 
                                               
 
7 Kitajski komunisti so povzeli Engelsovo lestvico zgodovinskega razvoja družb in Kitajsko označili kot 
pretežno fevdalno državo. Kljub temu o fevdalizmu evropskega tipa na Kitajskem ne moremo govoriti, torej 
z uporabo izraza »fevdalne institucije« sledim maoistični retoriki. 
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spektakularno petje in ples ter motivi, ki so se jim ostali žanri običajno izogibali, predvsem 
ljubezenske zgodbe. Nadaljnje opredeli dva podžanra in pripiše njune posebnosti 
geografskim območjem, ki jih filmi predstavljajo. Filmi z dogajanjem v Xinjiangu in 
Notranji Mongoliji so bolj pogosto predstavljali razredni konflikt in vohunjenje, medtem ko 
so filmi z dogajanjem v subtropski jugovzhodni Kitajski bolj pogosto predstavljali 
ljubezenske zgodbe (po Lu 2014, 373).  
V LRK so v filmih o etničnih manjšinah prikazane različne teme (Lu 2014, 377‒378): 
 Teme, ki razkrivajo zatiranje etničnih manjšin s strani fevdalnih družbeno političnih 
sistemov in vladavine nacionalistične vlade. Prikazujejo junaštva komunistov, ki 
rešijo pripadnike manjšin iz rok zatiralskih in krutih plemenskih poglavarjev. Da bi 
te poglavarje še bolj očrnili, so prikazani, da sodelujejo s tujimi silami. Boj proti 
skupnemu sovražniku in obramba meja sta mogoče najbolj učinkovita načina za 
prikaz solidarnosti med manjšinami in Hani (Xiao in Zhang 2002, 155'156). Filmi s 
to temo so na primer: Hasen in Jiamila; Ljubezenska pesem Lushenga (Lusheng 
liange 芦笙恋歌, 1957), Podložnik (Nongnu 农奴, 1963) (Lu 2014, 377‒378).  
 Drugi se raje kot na preteklost osredotočajo na junaške zgodbe o sodelovanju in 
prispevanju k osvoboditvi v času druge sino-japonske vojne. Sem sodijo filmi 
Ločitev Huijev (1959), Iskre od daleč (Yuanfang xinghuo 远方星火, 1961) (Lu 2014, 
377‒378). 
 Nekateri filmi se osredotočajo na grožnjo razpada države in uprizarjajo skupna 
prizadevanja Hanov in etničnih manjšin za preprečevanje vohunjenja in sabotažnih 
aktivnosti na obmejnih regijah, npr. Vojna v obmejni vasi (Bianzhai fenghuo 边寨烽
火, 1957), Obiskovalec na ledeni gori (1962) (Lu 2014, 377‒378).  
 Veliko drugih filmov pa prikazuje etnične manjšine v skladu s socialističnim duhom 
v zvezi s političnimi gibanji, kot sta na primer Veliki skok naprej in ljudske komune. 
Mednje sodijo filmi Pet zlatih rož (1959), Jutranja pesem travnikov (Caoyuan chen 
qu 草原晨曲, 1959) (Lu 2014, 377‒378).  
 Poleg tega je nekaj filmov o etničnih manjšinah uprizorilo znane ljudske pripovedi 
in legende (Lu 2014, 377‒378). 
Poleg političnih razlogov za prikaz etničnih manjšin v filmu je pomemben tudi element 
estetike. Gledalci filmov so etnični film povezovali z eksotiko, ki so jo včasih gledali na 
platnih tujih filmov, zdaj pa so jo ponujale manjšine znotraj Kitajske. Pojavljati so se začele 
nove teme, ki so se jim pred tem s hanskimi protagonisti izogibali, na primer ljubezenska 
tematika. Razen v žanru o etničnih manjšinah je ta tema v šestdesetih letih postajala vse bolj 
redka, v sedemdesetih pa tabu (Xiao in Zhang 2002, 155‒156). S prikazom mladih parov, ki 
so peli intimne pesmi in plesali v barvnih kostumih v idilični naravi, so ustvarjalci filmov 
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raziskovali nove teme, kjer je prevladovala estetika nad ideologijo (Xiao in Zhang 2002, 
155‒156).  
 
5.2.1 Odnos med Hani in manjšinami 
S priznanjem zadnje etnične manjšine leta 1979 je bilo 55 uradno priznanih etničnih manjšin 
neločljiv del multinacionalne socialistične Kitajske. Po ustanovitvi LRK so v filmih 
uprizorili veliko manjšin, vendar večina prikazov temelji na hegemoniji hanske kulture. To 
se kaže na več načinov, na primer: prikaz pripadnikov manjšin kot predanih podpornikov 
socializma, ki zvesto pomagajo pri izgradnji nove multietnične države; ali prizori, ko se Hani 
z ramo ob rami borijo proti skupnemu sovražniku. 
Kot vsi filmi tistega časa so bili ti filmi večinoma namenjeni širjenju socialističnega duha. 
Upodobljeni so bili preprosti liki, s katerimi se je lahko vsak kdo počutil povezanega. Tako 
so lahko zagotovili, da je bilo politično sporočilo posredovano vsem. Prav tako so filmi 
služili za stabiliziranje odnosov med Hani in ne-Hani in tvorjenju nacionalne identitete. Širila 
se je podoba etničnih manjšin, ki so bile dobrohotne in prijazne do Hanov. Hkrati so filmi 
izobraževali ljudi o posebnostih vsake manjšine. Vendar so bili ti prikazi zelo stereotipni in 
v binarnem razmerju s Hani: arhaizem in sodobnost, nevednost in znanje, šibkost in moč. 
Etnične manjšine so bile na primer prikazane kot slabotne in brezmočne, nezmožne poskrbeti 
za lastne potrebe in brez kontrole nad lastno usodo, medtem ko so bili Hani izobraženi, 
moderni, zmožni braniti šibke in predani socializmu. Takšna stereotipizacija spet ustvari 
hegemonijo hanske kulture in ustvari hierarhičen odnos, kjer so Hani vodniki ostalim. V 
filmih je prikazana izredna lojalnost manjšin do Hanov, ki jim ponujajo boljšo prihodnost, 
medtem ko je usoda za izdajalce nezavidljiva (Frangville 2012, 63).  
 
5.2.2 Ljubezenska zgodba 
Kot omenjeno so bile v filmih LRK ljubezenske zgodbe le redko prikazane, z izjemo filmov 
o manjšinah. Iz spoštovanja do njihovih običajev vlada ni zahtevala, da ljudje iz oddaljenih 
območij sledijo nekaterim pravilom, ki jim je moralo slediti hansko prebivalstvo. Zato so 
ljubezenske zgodbe v filmih z manjšinskimi temami pogosto pritegnile občinstvo in 
pomagale režiserjem s svojim umetniškim ustvarjanjem in avdiovizualno reprezentacijo 
(Rao 2017, 38). 
Sprva so po ustanovitvi LRK filmski ustvarjalci manjšinskih filmov posvetili le zelo majhen 
del filmov ljubezenski zgodbi, na primer v filmu Zmage v Notranji Mongoliji, sčasoma pa 
so ji namenili vedno večji delež, dokler ljubezenska zgodba ni postala poudarjena in 
integrirana skozi celoten film, na primer v filmih, kot so: Harsen in Jiamila ter Misteriozni 
sopotnik (Shenmi lüban 神秘旅伴) (Rao 2017, 38). Razvoj romantičnega prikaza kaže, da 
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je bila uporaba ljubezenske zgodbe eno od sredstev za oglaševanje etničnih politik v filmih 
z manjšinskimi temami, kar jim je pomagalo razlikovati se od drugih (Rao 2017, 38). 
5.2.3 Petje in ples  
V filmih je veliko lepih pesmi, ki še vedno štejejo za dragulje etnične glasbe in so še 
dandanes priljubljene med ljudmi (Rao 2017, 38‒39). V filmu Pomlad v Notranji Mongoliji 
so za prikaz edinstvenih etničnih značilnosti uporabili lokalne melodije in pesmi. V 
popravljeni verziji filma je premier Zhou Enlai predlagal, da še dodatno poudarijo lokalne 
lastnosti glasbe (Rao 2017, 38‒39). Te pesmi so zadovoljile gledalčevo lirično potrebo po 
popularni glasbi v času, ko je bila pop glasba politično omejena. Pomagala je tudi pri 
promociji filma (Rao 2017, 38‒39). 
 
5.2.4 Šege in navade 
Prikaz etničnih običajev v filmih je vizualizirana reprezentacija etničnega duha. Ker so šege 
in navade rezultat razvoja ljudi, so povezane z individualnostjo posamezne etnične skupine, 
zato so najboljša sredstva za zastopanje skupine ljudi s poudarjanjem bogate etnične kulture 
in zgodovinskih značilnosti. Uporabile so se za ustvarjanje veličastnih etničnih krajin v 
filmih (Rao 2017, 40). 
V filmu Zmage v Notranji Mongoliji glavni junak s težavami ukroti konja. Ta prizor 
predstavlja intenzivno vzdušje konjev v galopu kot tudi moč mongolske mladine. Spet v 
drugem prizoru herojinja junaku v znamenje zaroke podari vrečko, kar je precej drugačen 
običaj, kot je pri Hanih (Rao 2017, 40). V filmu Zmage v Notranji Mongoliji so prikazana 
mongolska oblačila in dodatki v času vladarjevega banketa. Na prizorišču vidimo čudovit 
saten, krznena oblačila, dolge halje in pasove (Rao 2017, 40). 
Žanr filmov o manjšinah daje prvič besedo in pozornost tudi ne-hanskemu prebivalstvu. 
Njegova naloga je širiti multietnično podobo in graditi nacionalno identiteto, zato je bilo 
zelo pomembno, da so sledili partijski ideologiji in politikam. Film Pomlad v Notranji 
Mongoliji ni ustrezal tem politikam in je moral biti v celoti revidiran, saj bi lahko z napačnim 
prikazovanjem partijskih politik odtujil etnične manjšine. Preimenovani in revidiran film 
Zmage v Notranji Mongoliji je služil kot model kasnejšim filmom tega obdobja, ki so bili 
skrajno stereotipni, vloge pa so bile sestavljene po predvidljivi formuli. Filmi so prikazovali 
pripadnike manjšin kot predane podpornike socializma, ki s Hani skupaj zvesto pomagajo 
pri gradnji nove multietnične države in se borijo proti skupnemu sovražniku. 
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6 PRIMERI FILMOV O ETNIČNIH MANJŠINAH 
V zadnjem poglavju podrobneje obravnavam tri filme. To so Pomlad v Notranji Mongoliji, 
kasneje spremenjen in preimenovan v Zmage v Notranji Mongoliji, iz leta 1950, Pet zlatih 
rož iz leta 1956 in film Obiskovalec na ledeni gori iz leta 1963. Filmi so iz različnih let v 
17-letnem obdobju in prikazujejo različne manjšine in teme. Pomlad v Notranji Mongoliji 
prikazuje Mongole in je primer teme, ki razkriva zatiranje etničnih manjšin s strani fevdalnih 
družbenopolitičnih sistemov. Prikazano je junaštvo komunistov, ki rešijo pripadnike manjšin 
iz rok zatiralskih in krutih plemenskih poglavarjev, ki običajno sodelujejo s tujimi silami. 
Film Pet zlatih rož prikazuje etnično manjšino Bai, ki v socialističnem duhu podpirajo Veliki 
skok naprej. Film Obiskovalec na ledeni gori prikazuje tadžikistanskega vojaka osvobodilne 
vojske in ujgursko manjšino. Osredotoča se na grožnjo razpada države in uprizarja skupna 
prizadevanja Hanov in etničnih manjšin za preprečevanje vohunjenja in sabotažnih 
aktivnosti na obmejnih regijah.  
Film Pomlad v Notranji Mongoliji sem izbrala, čeprav do njega nisem imela dostopa, ker je 
to prvi film o manjšinah, posnet v LRK, in je zelo vplival na kasnejše filme o etničnih 
manjšinah, dostopna pa je bila popravljena verzija z naslovom Zmage v Notranji Mongoliji. 
Za film Pet zlatih rož sem se odločila, ker je nastal skoraj 10 let kasneje in se šteje za enega 
od klasičnih filmov 17-letnega obdobja. Prav tako je posnet v barvah in je zlahka dostopen 
tudi s podnapisi. Film Obiskovalec na ledeni gori sem izbrala, ker prav tako šteje kot klasik 
17-letnega obdobja in je hitro dostopen s podnapisi, prikazuje drugačno tematiko kot 
predhodna, poleg tega so mi ga priporočali prijatelji na Kitajskem, ki so, čeprav je star več 
kot 60 let, znali zapeti pesem iz filma Zakaj so rože tako rdeče. Čeprav je nastal 4 leta kasneje 
kot Pet zlatih rož, je posnet v črno-beli tehniki. 
 
6.1 Pomlad v Notranji Mongoliji内蒙春光 (1950) 
Prvi film o manjšinah, proizveden v LRK, je Pomlad v Notranji Mongoliji, kasneje 
preimenovan v Zmage v Notranji Mongoliji. Prvič so ga predvajali v pekinških in tianjinških 
kinodvoranah 28. aprila leta 1950 (Rao 2017, 17). Prikazuje občino Qi, kjer se morajo 
Notranji Mongoli med osvobodilno vojno (1946‒1949) odločiti med vlado stranke GMD in 
vodstvom KKP. Hkrati se dogajajo trenja med pastirji in višjim razredom, ki sodeluje s 
stranko GMD. Eksotičnost filma, ki je bila okrepljena z umetniškimi kadri in mongolsko 
glasbo, je očarala občinstvo in kritike (Chen 2008, 62). Za čim boljšo realistično upodobitev 
sta scenarist Wang Zhenzhi 王震之 in režiser filmskega studia Severovzhod Gan Xuewei 干
学伟 na mongolskih travnikih opravila raziskavo različnih družbenih slojev in mongolske 
zgodovine ter zbrala korpus mongolskih narodnih pesmi. Podobe zatiranega ljudstva in 
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reakcionarnih vladarjev in višjega sloja so bile refleksije realnosti. Prav tako so v filmu 
nastopali mongolski igralci in igralke (Rao 2017, 16‒17).  
Njegovo politično sporočilo »Enotnost med etničnimi skupinami« je sprva dobilo uradno 
odobritev. Film je bil zgodnji, a tipičen primer razrednega boja. Poleg razrednega boja prav 
tako prikazuje čudovito pokrajino in mongolske tradicionalne šege in navade. Film je žel 
pozitiven odziv občinstva ter pohvale za njegovo umetniško in ideološko vrednost medijev. 
Prejel je ugodne kritike časopisa Ljudski časnik Renmin ribao 人民日报 , uradnega 
novinarskega organa komunistične vlade (Chen 2008, 62). Centralni filmski urad je že 23. 
aprila 1950 na predstavo filma povabil predstavnike vsake etnične manjšine v kinodvorano 
Dahua. Predstave se je udeležil tudi Yunze 云泽 , guverner avtonomne regije Notranje 
Mongolije, namestnik direktorja odbora za etnične manjšine in podpredsednik ministrstva 
za kulturo. Odbor za etične manjšine je filmskemu studiu Dongbei dodelil transparent, na 
katerem je pisalo: »Primerno prikazovanje Notranje mongolskega osvobodilnega boja«, 
medtem ko je vlada avtonomne regije Notranje Mongolije podelila transparent z naslovom 
»Živi naj enotnost in sodelovanje med mongolskim in hanskim ljudstvom« (Rao 2017, 17). 
 
6.1.1 Povzetek filma 
Film je postavljen v čas državljanske vojne (1945‒1949). Mongolski pastirji so upodobljeni 
kot trpeča skupina, izkoriščana s strani tradicionalnega mongolskega vladarja. Mongolski 
vladar je prikazan kot zli fevdalni gospodar, ki zatira revne pastirje in sodeluje s stranko 
GMD. Dolg prizor na začetku filma prikazuje fizično bedo revnih Mongolov, ki so prisiljeni 
v gradnjo nove palače v čast 60. rojstnega dne vladarja. Drugi so prisiljeni v različne službe 
za vladarja, kot so čuvanje živine in gospodinjske dejavnosti. Mongoli na začetku filma 
trpijo zaradi fizične bede in gospodarske pomanjkljivosti, ne da bi poskušali kaj spremeniti. 
Predpostavljajo, da je to njihova usoda. S prihodom dveh častnikov KKP začnejo 
prepoznavati nepravičnost v svojem življenju in možnost spremembe, zato se pastirji 
organizirajo in pomagajo Ljudski osvobodilni vojski, da premaga vojsko GMD, zrušijo 
dolgoletne zatiralce in postanejo lastniki svojega življenja in zemlje. Medtem izdani vladar 
umre nasilne smrti pod pištolami stranke GMD ‒ kar kaže na odvratno naravo nasprotnikov, 
ki niso zvesti niti svojim prijateljem. Vendar niti to sporočilo ni bilo dovolj, da bi film ocenili 
kot politično korektnega (Chen 2008, 63‒65). 
 
6.1.2 Popravek filma Pomlad v Notranji Mongoliji 
Že nekaj dni po začetku predvajanj so 6. maja 1950 ocenili, da je film pri predstavitvi politike 
KKP etničnih manjšin politično nekorekten in vsebuje sporočilo, ki je v nasprotju z uradno 
politiko združene fronte naroda. Režiser Gan se je udeležil sestanka za pregled filma, ki ga 
je 6. maja 1950 organiziral Centralni filmski urad. Srečanja se je udeležil Lu Dingyi 陆定一
34 
 
, vodja Oddelka za propagando Centralnega komiteja; Li Weihan 李维汉, minister Oddelka 
združene fronte (Zhonggong zhongyang tongyi zhanxian gongzuo bu 中共中央统一战线工
作部) kot tudi drugi organi (Rao 2017, 18). Režiser filma Gan je menil, da film predstavlja 
osnovno stališče partije, da je boj naroda v bistvu razredni boj. Prav tako je verjel, da je 
dosegel pri upodobitvi politične teme »enotnost naroda«, vendar ni pričakoval, da film ne 
bo v skladu s politiko etničnih manjšin KKP (Rao 2017, 18). 
V očeh voditeljev je bila največja napaka filma glavni poudarek na razrednem boju v 
mongolski skupnosti, ki je obravnaval aristokratski razred kot edinega sovražnika, hkrati pa 
je tudi odtujil mongolsko podporo višjih slojev komunističnemu režimu (Lo 2009, 231‒247). 
Brezupna podoba, ki jo je predstavljal mongolski vladar Dao Erji, ki izkorišča mongolske 
pastirje in pomaga GMD v svojih protikomunističnih in separatističnih dejavnostih, bi lahko 
povzročila strah in napetosti med najvišjimi razredi etničnih manjšin. Gledalci etničnih 
manjšin in cenzorji na višji ravni so menili, da je predstava vladarja kot javnega sovražnika, 
nezmožnega spremembe, neprimerna (Rao 2017, 18‒19). Cenzorji so se bali, da bo takšna 
upodobitev mongolskega vladarja prestrašila resnične vladarje in aristokrate na območjih 
etničnih manjšin, od katerih so številni leta 1950 še vedno oklevali med LRK, vlado GMD 
in etnično nacionalno neodvisnostjo. Ker so ti plemiči še vedno imeli nadzor nad svojim 
obsežnim ozemljem, bi takšna predstavitev nedvomno prizadela politiko enotne fronte in 
škodila prihodnosti nacionalne enotnosti. Ta skrb je postala glavni razlog, zaradi katerega je 
bila sprejeta odločitev o prekinitvi predvajanja filma Pomlad v Notranji Mongoliji (Chen 
2008, 67).  
7. maja 1950 je premier Zhou Enlai odredil ministrstvu za kulturo, da skliče sestanek za 
pregled filma s strokovnjaki in administratorji iz literarnih in umetniških krogov. Namen 
sestanka je bil najti način za popravek filma. Na sestanku je bilo veliko različnih, včasih 
kontradiktornih idej in mnenj:  
 da se lahko film predvaja samo na lokacijah, kjer ni težav z etničnimi manjšinami 
oziroma ko bodo težave z etničnimi manjšinami že rešene, ker je bil film zaradi svoje 
integrirane umetniške strukture in dramatične intenzivnosti težko popravljiv; 
 da zaradi svoje montaže in stroge strukture filma ni mogoče spremeniti; 
 nekateri so predlagali, da je lahko film predvajan samo v vzhodnem delu Kitajske, 
da bi se izognili kakršnim koli negativnim učinkom; 
 da ne sme biti nobene regionalne pristranskosti; 
 da je film treba popraviti, ker se je filmska tehnologija razvijala tako hitro, da bi film 
po nekaj letih hranjenja povzročil velike finančne izgube (Rao 2017, 19‒20). 
Po tej analizi je Zhou napovedal odločitev za spremembo filma in zahteval predloge 
prisotnih. Pod njegovim strogim vodstvom so film popravili (Rao 2017, 17). Ustvarjalci 
filma so za revizijo prejeli naslednje nasvete:  
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1. vladarjevo zlobo preusmeriti na agenta GMD: namesto vladarja naj prikažejo agenta GMD 
kot osebo, ki izda ukaze za mučenje in umora v filmu; ublažiti prizore nasilja, kot je 
pretepanje delavcev in otrok; 
2. dodajte dobrega aristokrata ali dobrega sina vladarju; 
3. pokažite, da je vladar prvotno dobra oseba, toda knežji regent, ki ima močan nadzor nad 
vladarjem, sodeluje z agentom Guomindanga; 
4. dodajte vohuna, ki se skriva v palači vladarja in prikažite, da je sodelovanje z 
Guomindangom in zatiranje ljudi storil vohun brez vednosti vladarja; 
5. bolj se osredotočite na vladarjevo okolje, povečajte protislovje med vladarjem in agentom 
Guomindanga, dodajte vsebino, ki kaže na morebitno spremembo vladarja (Gan in Zhang 
2005, 60).  
Da bi preprečili napetost z mongolskimi gledalci, so v novi verziji opustili razredni boj. Da 
bi se izognili temi o odnosih med Hani in etnično skupino, so Han igralce zamenjali z 
mongolskimi igralci, posledično nihče od komunistov v filmu ni Han, ampak so vsi Mongoli, 
kar zelo ohromi zgodbo. V celoti so popravili osebnost mongolskega vladarja. Ta ni bil več 
zloben, ampak neodločen med KKP in GMD. Spremenili so konec filma, ki je imel zdaj 
močno sporočilo še neodločenim voditeljem etničnih manjšin. Vladar se na koncu filma zave 
realne situacije in se postavi na stran KKP (Tam et al. 2015, 28). V revidirani različici je 
poudarjeno, da ne glede na to, kako različne so etnične skupine, v okviru socializma tvorijo 
eno samo družino (Lo 2009, 231‒247). Od originalnih 54 delov filma so jih izbrisali 26 in 
nadomestili s 16 segmenti, ki so jih v celoti posneli na novo, in 10, ki so jih delno posneli na 
novo (navedeno v Tam et al. 2015, 28). Kljub neprepričljivi zgodbi, polni neskladja, je film 
leta 1952 prejel nagrado za scenarij na mednarodnem filmskem festivalu v Karlovih Varih 
na Češkem (Lo 2009, 231‒247). 
S povabilom Zhou Enlaia je popravljen film Mao Zedong osebno preimenoval iz Pomlad v 
Notranji Mongoliji v Zmage v Notranji Mongoliji. Razlog za to je mogoče ta, da Pomlad v 
Notranji Mongoliji uporabi sezonsko spremembo kot metaforo za prihod novega velikega 
obdobja oziroma prihod in vpliv KKPja, ki je dosegel velike spremembe v življenjih 
Mongolov; medtem ko naslov Zmage v Notranji Mongoliji jasno pokaže, da je za spremembe 
odgovorno Notranje mongolsko ljudstvo in ne more priti do tolmačenja, da so politični 
dogodki v filmu pravzaprav kitajska invazija na Notranjo Mongolijo, ampak samoiniciativno 
osvobodilno gibanje (Chen 2008, 68). Plakat filma Zmage v Notranji Mongoliji lahko vidimo 
na sliki 2, kjer je na mongolski planjavi upodobljeno prijateljstvo med Mongoli in vojaki 
Ljudske osvobodilne vojske, v ozadju pa je prikazan jezdec, ki po mongolskem običaju skuša 
ukrotiti konja. Film je bil izdan za javni ogled naslednjega leta (1951). Revizija filma je 
nastala predvsem iz gospodarskih razlogov: da bi rešili film, ki ga je vlada kupila s tujo 
valuto, in omogočili, da se predvaja z minimalno gospodarsko izgubo. Služil je kot politični 
dokument, namenjen izobrazbi in razlagi partijske politike ter revolucije (Rao 2017, 17).  
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Slika 1: Zmage v Notranji Mongoliji内蒙人民的胜利 (Rao 2017, 16) 
 
6.2 Pet zlatih rož五朵金花 (1959) 
Odličen primer filma o etičnih manjšinah je film Pet zlatih rož režiserja Wang Jiayija 王家
乙 iz leta 1959, ki je poln romance, glasbe, smeha in umetniške privlačnosti ter prinaša lepote 
vseh vrst. To je bil prvi film o manjšinah, v katerem je prikazana etnična manjšina Bai v 
mestu Dali 大理市. Po besedah Zhao Jikanga 赵季康, enega od režiserjev, je bil film 
proizveden s pomočjo Xia Yana 夏衍, takratnega podministra za kulturo. Xia Yan je pri 
produkciji filma podal podrobna navodila. Film Pet zlatih rož je nastal med kampanjo 
Velikega skoka naprej, zato se je štirinajstmesečno snemanje prav tako štelo za velik preskok 
in je bilo najkrajše snemanje tistega časa (Rao 2017, 67). 
Film je brez političnih sloganov, dobrosrčna in zabavna komedija, ki temelji na 
nesporazumih in je žela takojšni uspeh. Predvajan je bil v Hongkongu in še v 46 državah, 
kar je bil rekord za to obdobje (Chen 2008, 81). Osvojil je nagrade za najboljšega režiserja 
in najboljšo glavno igralko na drugem azijskem in afriškem filmskem festivalu v Kairu leta 
1960 (Lo 2009, 231‒247). Dogajanje je postavljeno v čas Velikega skoka in predstavlja 
manjšine, ko entuziastično podpirajo Veliki skok naprej. Mesto Dali v provinci Yunnan in 
glavna igralka Yang Likun 杨丽坤 sta bila še posebej občudovana (Chen 2008, 71‒80).  
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6.2.1 Povzetek filma 
Film se začne s festivalom v mestu Dali, kjer na poti na tekmovanje v konjskih dirkah 
Ahpeng spozna Jinhua. Ahpeng med konjsko dirko pokaže neverjetno spretnost ježe in si 
prisvoji prvo mesto. Jinhua in Ahpeng nato odmaknjena od vrveža festivala, obdana z 
naravo, skupaj zapojeta pesem in se dogovorita, da se znova snideta čez leto dni na istem 
festivalu v Daliju. Čez leto dni se Ahpeng vrne v spremstvu dveh Hanov, ki sta prišla na to 
območje, zbirati narodne pesmi in slikati lepo pokrajino. Hana se Ahpengu pridružita pri 
iskanju dekleta, saj sama ne znata voziti voza. Hitro postane jasno, da bo zaradi pogostosti 
imena Jinhua naloga težja, kot so sprva mislili. Ahpeng v komični pustolovščini najde štiri 
druga dekleta z imenom Jinhua, ki aktivno sodelujejo pri gospodarski obnovi Kitajske. Po 
zapletih, kot sta podrta telefonska povezava in poroka, kjer Ahpeng svojo Jinhua napačno 
zamenja za nevesto, se mladi par končno sreča, nakar se začne glasbena točka, kjer vsi liki 
pojejo in plešejo skupaj.  
 
6.2.2 Analiza filma  
Film se začne s festivalom petja in plesa, kjer se prebivalci zbirajo v tradicionalnih baijevskih 
oblekah. Večina začetka filma skozi glasbo in barvne kostume prikazuje eksotično naravo 
ljudstva Bai. Ljudstvo Bai je znano po ježi konj, kar je prikazano s konjsko dirko takoj na 
začetku filma (Kane 2010, 68‒69). V prvem prizoru je prikazana oblika petja, imenovana 
dui ge 对歌, v katerem ženske v visokem glasu pojejo tradicionalne pesmi, moški pa jim 
odgovarjajo z inštrumenti, plesom in petjem. Takšen dinamičen začetek naj bi pritegnil 
hanske gledalce, za katere je bil film posnet. Takoj za prizorom petja sledi posnetek 
pokrajine, s katerim dajejo gledalcem občutek povezanosti med manjšinami in naravo. Prav 
tako ime Jinhua, kar pomeni zlata roža, združuje lepo baijevsko dekle z naravo okoli nje, 
kjer se pojavljajo prave zlatorumene rože. V filmu nastopita dva hanska obiskovalca, ki sta 
navdušena nad petjem in plesom ter hvalita prebivalce za njihovo dobronamernost. Ne 
smemo pozabiti, da film predstavlja ljudstvo Bai skozi hansko perspektivo in nikakor ni 
avtentičen. Film manipulira z etnično identiteto, saj prikazuje ljudi iz etičnih manjšin kot 
predane člane socialističnega gibanja. Takšna ideološka identifikacija etničnih manjšin s 
Hani potrjuje legitimnost kulturne hegemonije Hanov (Staffer, 2007). 
 
6.2.3 Reprezentacija spola 
V filmu Pet zlatih rož so ženski liki čezmerno feminizirani in predmeti poželenja, tako so v 
močnem kontrastu z drugače popolnoma neženstvenimi hanskimi vlogami istega obdobja 
(Frangville 2012, 64). Kljub čezmernemu feminiziranju je bil film posnet v obdobju 
Velikega skoka naprej, zato ženske vloge niso podvržene stereotipnim vzorcem ranljivih 
žensk, ki čakajo moško zaščito in odrešitev. Na primer v filmu, ko dedek skrbi, da bi si 
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Ahpeng našel drugo nevesto, Jinhua odvrne, da če bo tako, se sama ne bo nikoli poročila. 
Ženske so aktivne udeleženke v proizvodnji in razvoju. V filmu je nekaj primerov, ko 
Ahpeng pomaga ostalim ženskim vlogam, ne glede na to pa so ženske v filmu tehnološko 
izobražene in neodvisne voditeljice z močjo in odločnostjo na svojih področjih. So 
enakovredne moškim na vsakem delovnem mestu, vendar zato ni treba žrtvovati njihovih 
ženskih atributov. Nasprotno, njihova ženskost je poudarjena s kostumi, dekoracijo, pričesko 
in obnašanjem. Poleg tega je kinematografija poudarjala njihovo ženskost s številnimi 
bližinskimi posnetki obrazov, kar je bila prav tako neobičajna praksa v 17-letnem obdobju 
(Chen 2008, 76‒78). Na sliki 3 lahko vidimo prizor iz filma Pet zlatih rož, bližnji posnetek 
obraza junakinje Jinhua, in jo primerjamo s sliko 4 junakinje Wu Qionghua iz filma Rdeča 
ločitev žensk (Hong se niang zi jun 红色娘子军), ki ne sodi v žanr manjšinskega filma. 
Primerjava slik nam jasno pokaže razliko pri prikazovanju ženskih atributov. Opazimo lahko 
razliko v oblačilih, pričeski in obrazni mimiki. Pri junakinji Jinhua je kostum veliko bolj 
ženstven in tradicionalen, pričeska je ženstvena in urejena, obrazna mimika prikazuje 
prijazen vesel nasmeh, ozadje prizora je mehko. Junakinja Wu Qionghua prikazuje 
sodobnost, njeni ženski atributi so prekriti in niso poudarjeni. Oblečena je v uniformo, ima 
na kratko postrižene lase, obrazna mimika je odločna brez nasmeha, to odločnost podpre tudi 
puška na rami. 
 
 
Slika 2: Prizor iz filma, bližnji posnetek Jinhua 金花 (iz filma Pet zlatih rož, 1959) 
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Slika 3: Prizor iz filma Rdeča ločitev žensk红色娘子军 (Frangville 2012, 65) 
 
V nasprotju z ženskimi vlogami so moške vloge v manjšinskih filmih daleč od simbolov za 
moč in vodenje. Mož in fant dveh Jinhua junakinj sta nagnjena k napadom ljubosumja. Ko 
Ahpeng najde pravo Jinhua, njena družina nima nobene moške avtoritete, edini moški je njen 
dedek, ki skrbi le za to, da najde primernega moža za vnukinjo. Celo hanske moške vloge so 
v filmu prikazane kot nerodni liki z vedno dobrimi nameni, vendar kljub temu ustvarijo več 
problemov, kot jih rešijo (podrejo na primer telefonsko linijo, ko se glavna junaka 
pogovarjata po telefonu). Tako so ženski liki močnejši od moških, moške vloge pa pogosto 
zmedene in stranske (Chen 2008, 76‒78). 
Glavni moški lik Ahpeng je energičen, pogumen in pošten mladenič, ki ostaja zvest ljubezni. 
Ko pomaga drugim, pokaže svoje dobre lastnosti. Na začetku filma tako na primer pomaga 
Jinhua na poti na sejem ali pozneje, ko zmaga na tekmovanju iz jahanja in razkrijejo njegovo 
hrabrost. S tem si pridobi Jinhuanino ljubezen. Naslednje leto po vsem mestu išče Jinhua, 
kar kaže na njegovo zvestobo in drznost ter romantizem. Medtem ko išče Jinhua, pomaga 
dekletom z različnimi stvarmi, kar poudarja njegove vrline. Ko Ahpeng napačno misli, da se 
je njegova Jinhua poročila, ji poskuša olajšati zadevo s svojim odhodom. Ahpeng je ugleden 
in vedno nasmejan. Na koncu osvoji Jinhuanino ljubezen, kar je občinstvo dobro sprejelo 
(Rao 2017, 68). 
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6.3 Obiskovalec na ledeni gori 冰山上的来客 (1963) 
Film režiserja Zhao Xinshuija 赵心水 je bil posnet v filmskem studiu Changchun leta 1963. 
Film se osredotoča na grožnjo razpada države in uprizarja skupna prizadevanja Hanov in 
etničnih manjšin za preprečevanje vohunjenja in sabotažnih aktivnosti na obmejnih regijah 
(Lu 2014, 377‒378). Z dogajanjem v Xinjiangu je bil ta film prijetna mešanica vohunske 
akcije in romance (Clark 1987, 100). Obiskovalec na ledeni gori je klasičen film, ki združuje 
revolucionarni heroizem in romantiko. Hkrati je tudi lepa kombinacija romantike in realizma 
z različnimi nacionalnimi značilnostmi. Protagonista Gulandanmu in Amier sta del 
kolektivnega spomina šestdesetih let (Wenzhangba.com). 
 
6.3.1 Povzetek filma 
Film sledi junaku Tadžikistancu Amierju 阿米尔, ki se je poleti 1951 pridružil Ljudski 
osvobodilni vojski, nastanjeni v ujgurski vasi blizu meje. Ker je Ljudska osvobodilna vojska 
v dobrih odnosih s tamkajšnjo etnično manjšino, so vojaki povabljeni na poroko vaščana 
Nawu Ruzi in dekleta Gulandanmu古兰丹姆. Amier in Gulandanmu sta bila v mladosti 
zaljubljena, zato je bilo nepričakovano srečanje presenečenje za oba. Amier spoštuje njeno 
poroko in se zaradi ohranitve dobrih odnosov med vojsko in domačini odloči, da bo 
zanemaril svoja čustva in se posvetil delu. Gulandanmu pa se ne ozira na svoj zakon in 
nenehno prihaja k Amierju na obisk. To začne skrbeti poveljnika Yanga杨排长, ki skrbi za 
dobre odnose z domačini. V resnici je poročena Gulandanmu tajna agentka, ki dela za 
Relipuja, vodjo skupine oboroženih separatistov v regiji, medtem ko je prava Gulandanmu 
prisiljena služabnica Relipuja. Amier in poveljnik Yang posumita v Gulandanmunino 
identiteto, ko se ta ne odzove na njuno pesem iz otroštva Zakaj so rože tako rdeče. Na koncu 
prava Gulandanmu pobegne iz ujetništva, vojaki KKP razkrijejo sovražnikove načrte in jih 
premagajo, tajno agentko Gulandanmu ubijejo, Amier pa se poroči s pravo Gulandanmu. 
 
6.3.2 Analiza filma 
Dogajanje v filmu je postavljeno v obmejno območje Xinjianga. Večina prizorov se odvija 
v vasi in vojaškem taboru, glavni liki so vojaki in vaščani. Glavni junak Amier je odličen 
primer tipizacije (glej poglavje 4.1.). Kljub nepričakovanemu srečanju z mladostno 
ljubeznijo junak ne pokaže notranjega nemira in ne stori nič, kar bi ogrozilo Gulandanmujino 
zakonsko zvezo in s tem odnos med vojsko in domačini. Nasprotno, še bolj se posveti delu 
in odklanja vso Gulandanmujino pozornost. Prav tako sta prava in lažna Gulandanmu v 
binarnem razmerju, kjer je ena popolnoma dobra in doživi srečen konec, medtem ko je druga 
popolnoma slaba in jo proti koncu filma umorijo. Obe sta obsedeni z Amierjem. Amier s 
svojo odločnostjo in zvestobo pooseblja Ljudsko osvobodilno vojsko. Film ves čas 
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promovira ljudsko osvobodilno vojsko, ne le z besedami, temveč tudi z objektivom. Ljudsko 
osvobodilno vojsko namreč snemajo v kotu od spodaj navzgor. Ta praksa je postala 
stilizirana zasnova te dobe. Zapletena zgodba o vohunjenju je popestrena s tradicionalnimi 
manjšinskimi pesmimi, plesi, običaji, kot je ujgurska poroka in posnetki gora in ledenih 
vrhov (Wenzhangba.com). 
 
6.3.3 Glasba v filmu  
Izjemen uspeh filma pripisujejo plesu in pesmi Snežni lotus na ledeni gori (Bingshan shang 
de xuelian 冰山上的雪莲), Pamirški orel (pa mi'er de xiong ying 帕米尔的雄鹰), Spomin 
tovarišem (huainian zhanyou 怀念战友), še posebej pesmi Zakaj so rože tako rdeče (Hua 
er weisheme zheyang hong 花儿为什么这样红) (Wenzhangba.com). 
Pesem Zakaj so rože tako rdeče se v filmu pojavi kar trikrat, vsakič z drugačnim namenom 
in ima pomembno vlogo pri odvijanju zgodbe. Je ključnega pomena in ni le dodatek temi in 
zgodbi filma, temveč nepogrešljiv del strukture zgodbe. Prvič se pojavi v spomin na 
preteklost v obliki ženskega sola, ko razkrije tragičen prizor iz Amierjeve preteklosti, ko sta 
bila z Gulandanmu mlada in zaljubljena, vendar jo stric zaradi revščine proda 
veleposestniku. Ko poveljnik Yang Amierja prosi, naj zapoje pesem, ta zapoje Zakaj so rože 
tako rdeče. Ko se lažna Gulandanmu ne odzove na pesem iz otroštva, poveljnik Yang posumi 
v njeno identiteto. Tukaj pesem aktivno prispeva k razvijanju zgodbe. Ko se pesem pojavi 
tretjič, je njena vloga še večja, saj se skozi pesem mlada zaljubljenca znova najdeta in 
prepoznata v mejnem oporišču osvobodilne vojske. S tem se razkrije lažna Gulandanmu 
(Wenzhangba.com). 
Analizirani filmi so nastali pod vplivom različnih politik v času 17-letnega obdobja in se 
zato med seboj zelo razlikujejo. Film Pomlad v Notranji Mongoliji je prvi film o manjšinah, 
posnet v LRK. Filmski ustvarjalci še niso imeli veliko izkušenj z ustvarjanjem filmov, ki bi 
bili politično korektni, zato je pri njem prišlo do velikih odstopanj od partijskih politik. To 
bi lahko ogrozilo podobo o kitajski multietnični naciji, ki jo je partija poskušala širiti med 
ljudmi, zato so film morali revidirati. Ustvarjalci filmov so se učili iz napak, ki so jih naredili 
v filmu Pomlad v notranji Mongoliji; iz napotkov, ki so jih dobili po ukinitvi filmskega 
usmerjevalnega odbora; iz "politike dvojne stotke" in še bolj iz protidesničarske kampanje; 
nato so znova prejeli navodila za pripravo filmov za 10. obletnico LRK. V filmih, posnetih 
za obletnico, so izboljšali vsebino, slog ter vizualne in zvočne učinke. Pet zlatih rož 
predstavlja primer filma, posnetega za obletnico. Je komedija, ki upodablja lepo naravo, ima 
barvne tradicionalne kostume ter petje in ples manjšine Bai. Film Obiskovalci na ledeni gori 
je nastal štiri leta kasneje, a je popolnoma drugačen od ostalih dveh. Čeprav tako kot Pet 
zlatih rož prikazuje ljubezensko zgodbo, je v njem poudarjena zgodba o vohunstvu. Ves čas 
promovira ljudsko osvobodilno vojsko in njene dobre odnose z domačini Xinjianga.  
42 
 
7 ZAKLJUČEK 
Pri raziskovanju teme magistrske naloge sem spoznala, da je bila gradnja nove nacionalne 
identitete nujno potrebna za združitev takrat šibke in od vojn utrujene države, v kateri so 
delovale različne politične sile. Čeprav etnične manjšine tvorijo le 8 odstotkov populacije 
LRK, le-te živijo na 60 odstotkih ozemlja, ki je večinoma ob mejah in s tem ključnega 
pomena. Zato si je bilo treba domisliti način, kako veliko število različnih etničnih manjšin 
z različnimi kulturami, jeziki in vero združiti v eno enotno multietnično državo. Začeli so 
graditi novo multietnično identiteto, za kar je bil film odlično orodje, saj je množični medij, 
ki ga lahko razumejo še tako neizobraženimi posamezniki.  
KKP je imela v preučevanem 17-letnem obdobju od ustanovitve LRK leta 1949 do začetka 
kulturne revolucije leta 1966 popolno kontrolo nad vsemi vidiki filmske industrije, vendar 
je kljub temu v nekaterih filmih prihajalo do odstopanj od partijske politike. Primera takšnih 
sta na primer film Življenje Wu Xuna in Pomlad v Notranji Mongoliji. Takšni filmi, ki narobe 
predstavljajo etnične manjšine in KKP, lahko vodijo do slabih odnosov med Hani in 
manjšinami in oslabijo državo. Zaradi zapletenih politik, smernic in nasvetov se je razvil 
pripoveden model, po katerem so se odvijale zgodbe v filmih o etničnih manjšinah. Ta se je 
običajno odvijala na določenem manjšinskem območju zgodaj po ustanovitvi LRK, kjer so 
se poskušali ustaliti in vzpostaviti bazo umikajoči se pripadniki nacionalistične vlade, ki so 
povzročali probleme med domačini. Napačna in lažna poročila o Guomindangu so sprva 
prevarala visoki razred etničnih manjšin, kasneje pa se z objavo politik KKPja višji razred 
etničnih manjšin zave zarote Guomindanga, se priključi KKP in postavi na stran Ljudske 
osvobodilne vojske. Značilno je, da sta v filmu dva posameznika z dolgoletnim sovraštvom 
končno postala prijatelja, da se v filmu zgodi ljubezenska zgodba in da je ob koncu filma 
praznovanje. Ne glede na to so ustvarjalci filmov izkoristili žanr o etničnih manjšinah za 
raziskovanje novih tematik, kot je na primer ljubezenska zgodba, ki so se ji ostali žanri 
tistega časa običajno izogibali. V obdobju, ko so bili togi filmi orodje za poučevanje 
partijskih politik, so filmi o etničnih manjšinah gledalcem predstavljali estetsko lepše filme 
s petjem, plesom in z lepo pokrajino.  
Odstopanje od pripovednega modela se je začelo s "politiko dvojne stotke", ki pa je hitro 
dosegla zelo nezaželene učinke. Umetniki, pisatelji in intelektualci so se v okviru "politike 
dvojne stotke" močno oddaljili od strogo začrtanih partijskih smernic, začeli so pisati članke, 
kritike in protestirati. Filmski ustvarjalci so izrazili nezadovoljstvo nad vmešavanjem 
vodstva v procese filmske produkcije. Pritoževali so se nad cenzuro in se posmehovali 
uradnikom stranke. V tem obdobju je nastala prva komedija v LRK. V odgovor je vlada 
junija 1957 sprožila protidesničarsko kampanjo, v kateri je bilo veliko filmov prepovedanih, 
in veliko izdelovalcev filmov je označenih za desničarje. Filmski ustvarjalci so postali po 
kampanji še bolj nervozni. Zdaj so morali paziti na partijsko politiko bolj kot kdaj koli prej.  
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Leto kasneje, 1958, se je začela politika Velikega skoka naprej. Nastalo je veliko filmov, le-
ti pa so bili togi v svojem posredovanju političnih idej in niso bili zmožni zadovoljiti 
estetskih potreb ljudi. Za 10. obletnico LRK so organizirali nove projekte in sklicali srečanje 
za vodje filmskih studiev. Na srečanju so predlagali, da se izboljša vsebina, slog ter vizualni 
in zvočni učinki. Zmanjšali so število filmov in tem izboljšali kakovost. V tem projektu je 
nastalo veliko filmov, ki štejejo za klasike filmov LRK. 
Čeprav so v nalogi analizirani filmi prikazovali različne tematike in so nastali v različnih 
letih v 17-letnem obdobju pod vplivom različnih politik, imajo skupne značilne 
karakteristike filmov o manjšinah. To so eksotične pokrajine, petje, ples in ljubezenska 
zgodba. V filmih so prikazane različne etnične manjšine v tradicionalnih oblačilih in njihovi 
običaji. Snemanje ne-hanskih etničnih skupin, tako v dokumentarnem kot v igranem filmu, 
je bilo strogo politično in ideološko, namenjeno izvajanju politike o manjšinah KKP. 
Poudarjati je bilo treba enotnost večetnične države, zato v filmih o etničnih manjšinah 
prikazovanje etničnih manjšin ni bilo namenjeno izpostavljanju raznolikosti, ampak 
asimilacije. S prikazom veselih, pisanih, eksotičnih manjšin so prikazali, da etnične manjšine 
prostovoljno živijo v multietnični državi in tudi, da so le-te v svoji primitivnosti drugačne 
od sodobne, poenotene hanske večine. Takšna stereotipizacija je ustvarila hegemonijo Han 
kulture in hierarhični odnos, kjer so Hani vodniki drugim. Takšno prikazovanje lahko na 
Kitajskem vidimo še danes, in sicer na televizijskih programih, v knjigah, učbenikih, 
muzejih itn.  
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8 POVZETEK 
Magistrska naloga govori o vplivu filma o manjšinah pri oblikovanju sodobne kitajske 
družbe v času od nastanka LRK (1949) do začetka kulturne revolucije (1966).  
Gradnja nove nacionalne identitete je bila nujno potrebna za združenje takrat šibke in od 
vojn utrujene države, v kateri so prebivale številne etnične manjšine in delovale različne 
politične sile. To je obdobje nove demokracije, ko so prilagajali komunistične politike 
kitajskim razmeram z idejo o sodelovanju družbenih slojev. Potekale so razne gospodarske 
obnove in zemljiške reforme. Čeprav etnične manjšine tvorijo le okoli 8 odstotkov 
populacije, le-te živijo na okoli 60 odstotkih ozemlja, ki je bilo običajno ob mejah. Vodstvo 
LRK se je zavedalo, da je to ključno obdobje, ko se manjšine še vedno odločajo med 
vodstvom KKP, vodstvom LRK in etnično avtonomijo, zato so morali k problemu etničnih 
manjšin pristopati z mehko roko ter si domisliti načina za oblikovanje nove nacionalne 
identitete, ki bi združila 56 etničnih skupin v eno multietnično državo. Zato je v 17-letnem 
obdobju veljala politika spoštovanja manjšinskih kultur, jezika in vere. Na podlagi etnične 
identitete so imele etnične manjšine nekatere olajšave in so bile izvzete iz določenih državnih 
politik. Kmalu po nastanku LRK se je začela etnična klasifikacija manjšin s pomočjo 
Stalinove definicije iz leta 1913. Leta 1954 je bilo priznanih 39 etničnih skupin, leta 1964 
15, leta 1965 je bila priznana ena in ‒ kot omenjeno ‒ leta 1979 zadnja, Jino.  
Z državo, ki podpira razvoj etnične kulture, so se v 17-letnem obdobju pojavile in razvijale 
podobe etničnih manjšin v literaturi, slikarstvu, filmih, glasbi, plesu in drugih scenskih 
umetnostih. Te predstave so bile večinoma stereotipne. Iskanje nove nacionalne identitete se 
je namreč razumelo v nasprotju z manjšinskimi kulturami, ki so bile prikazane v binarnem 
razmerju s Hani. Film, ki je bil v tem času ideološko orodje KKP, je bil ključnega pomena. 
Da bi s filmi v partijski ideologiji izobrazili podeželske množice, so začeli graditi nova 
kinodvorane in uporabljati mobilne projekcijske enote. Leta 1949 je bilo na Kitajskem okoli 
700 mest, kjer so redno predvajali filme. Leta 1958 je bilo takšnih mest že okoli 10 tisoč, do 
sredine šestdesetih let pa je bilo že več kot 20 tisoč kinodvoran. Nova vloga filma kot 
družbenopolitičnega učitelja množic je pomenila urejanje preprostih vsebin in jasnih 
pomenov v skladu s cilji partije, tako da so te razumeli še najmanj izobraženi.  
Bolj kot katera koli druga medijska ali kulturna oblika je bil film tisti, ki je na koncu 
multietnično podobo novo ustanovljenega naroda prinesel v um in srca množic. Poseben 
žanr filma o etničnih manjšinah se je osredotočal na življenje ne-Hanov na Kitajskem, ki so 
povečini živeli na gorskih območjih ali ob mejah. Žanr so popolnoma priznali šele v 1950., 
ko so komunisti prevzeli oblast in kontrolo nad filmsko industrijo. Prikaz kulturnih in 
etničnih razlik ni bil namenjen spodbujanju raznolikosti. Služil je asimilaciji kitajskega 
prebivalstva na podlagi nacionalne enotnosti in politične kohezije. Naloga filma o manjšinah 
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je bila prikazati idejo, da so etnične manjšine dobro in prostovoljno vključene v kitajski 
narod, pri čemer so pomagale smernice in napotki Filmskega usmerjevalnega odbora. 
Manjšine so bile tako prikazane nasmejane in vesele, da tvorijo kitajsko multietnično državo. 
Njihovo razpoloženje se je prikazovalo s petjem in plesom, ki je temeljil na njihovih šegah 
in navadah ter s tem estetsko zadovoljilo občinstvo. Filme o manjšinah lahko običajno 
razvrstimo v pet tematskih kategorij: teme, ki razkrivajo zatiranje etničnih manjšin s strani 
fevdalnih družbeno političnih sistemov in vladavine nacionalistične vlade; zgodbe o 
sodelovanju in prispevanju k osvoboditvi v času druge vojne z Japonsko; filmi o skupnem 
prizadevanju Hanov in etničnih manjšin za preprečevanje vohunjenja in sabotažnih 
aktivnosti na obmejnih regijah; prikazovanje etničnih manjšin v skladu s socialističnim 
duhom; poleg tega je nekaj filmov o etničnih manjšinah uprizorilo znane ljudske pripovedi 
in legende. 
Kljub popolnemu nadzoru KKP nad vsemi vidiki produkcije filmov se je kar nekajkrat 
zgodilo, da so šele po zaključku in predvajanju filma ugotovili, da film ni v skladu s 
političnimi smernicami. Mnogi filmi so bili prepovedani ali pa so bile zahtevane vsebinske 
spremembe. Primer takšnega filma je film Življenje Wu Xuna (1950), kjer je Mao Zedong 
videl resna odstopanja od revolucionarne ideologije in sprožil obsodbe filma po vsej državi. 
Določene partijske politike niso popolnoma delovale, nekatere, kot je na primer "politika 
dvojne stotke", so dosegle zelo nezaželen učinek. V odgovor je vlada sprožila 
protidesničarsko kampanjo, v kateri je bilo veliko izdelovalcev filmov označenih za 
desničarje. Filmski ustvarjalci so po kampanji morali paziti na partijsko politiko bolj kot 
kdaj koli prej. 
V magistrski nalogi so podrobneje obravnavani trije filmi. To so Pomlad v Notranji 
Mongoliji, kasneje spremenjen in preimenovan v Zmage v Notranji Mongoliji iz leta 1950; 
Pet zlatih rož iz leta 1956 in film Obiskovalec na ledeni gori iz leta 1963. Filmi so iz različnih 
let v 17-letnem obdobju in prikazujejo različne manjšine in teme. Film Pomlad v Notranji 
Mongoliji prikazuje Mongole in je primer teme, ki razkriva zatiranje etničnih manjšin s strani 
fevdalnih družbeno političnih sistemov. Prikazano je junaštvo komunistov, ki rešijo 
pripadnike manjšin iz rok zatiralskih in krutih plemenskih poglavarjev, ki običajno 
sodelujejo s tujimi silami. Film Pet zlatih rož prikazuje etnično manjšino Bai, ki v 
socialističnem duhu podpira Veliki skok naprej. Film Obiskovalec na ledeni gori prikazuje 
tadžikistanskega vojaka osvobodilne vojske in manjšino Ujgur. Osredotoča se na grožnjo 
razpada države in uprizarja skupna prizadevanja Hanov in etničnih manjšin za preprečevanje 
vohunjenja in sabotažnih aktivnosti na obmejnih regijah. 
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9 论文提要 
硕士论文是关于少数民族电影在中华人民共和国（1949年）到文革开始之间（1966
年）对于现代中国社会的影响。建立新的国家形象对于一个国家的团结是不可或缺
的。这是一个新民主主义时期。 他们将共产主义政策与中国的现状相结合，并考虑
到所有社会阶层的参与。他们进行了各种经济上和土地上的改革。尽管少数民族仅
占总人口的 8％左右，但他们居住在大约 60％的领土上，通常位于边境沿线。中华
人民共和国领导层意识到，在这个时期，少数民族仍在左右着中华民国的领导，中
华人民共和国的领导和民族自治。 因此，他们必须认真对待少数民族问题。他们必
须找到一种方法来创造一种新的民族认同，将 56个民族组合成一个多民族国家。因
此，在 17年期间，尊重少数民族文化，语言和宗教的政策变得很重要，所以少数民
族得到了一些缓解，并免于某些国家政策。在中华人民共和国成立后不久，民族识
别始。1954年，39个民族被认可，1964年又有 15个被认可，1965年有一个被认
可，1979年最后一个被认可。 
 
随着国家支持民族文化的发展，文学，绘画，电影，音乐，舞蹈等表演艺术中的少
数民族形象发展而兴起。这些表演大多是陈规定型的。新的民族身份与少数民族文
化相对立，以二元关系显示。此时电影是中共的思想工具，至关重要。为了用电影
向农村人民提供教育，他们开始建造新的剧院并使用移动投影设备。1949年，中国
约有 700个地方，定期播放电影。1958年，这样的地方大约有 1万个，到 20世纪
60年代中期，有超过 2万个电影院。电影作为群众的社会政治教师的新角色意味着
根据党的目标调节简单的内容和明确的意义，以便即使是受教育程度最低的人也能
理解他们。电影最终将新中国的多民族形象带入了群众的心灵和心灵。少数民族片
特别关注中国非汉族人民的生活，他们大多生活在山区或边境。这种类型仅在 20世
纪 50年代得到充分认可，当时共产党人掌握了对电影业的权力和控制权。文化和种
族差异的表现并非旨在促进多样性。它有助于在民族团结和政治凝聚力的基础上团
结中国人口。少数民族片的作用是表明少数民族善于自愿参与中华民族的观念。因
此，少数民族表现出微笑着和开朗，很高兴地形成一个中国多民族国家。他们的情
绪通过歌唱和舞蹈，根据他们的传统和习俗来证明。 
 
少数民族片通常可分为五个主题类别：揭示封建社会制度对少数民族的压制和民族
主义政府统治的主题; 在中国抗日战争间的故事；关于汉族和少数民族共同努力防止
边境地区从事间谍活动的电影; 将少数民族与社会主义精神相结合的类别; 此外，一
些关于少数民族的电影上演了流行的民间故事和传说。 
 
尽管中国共产党完全控制了电影制作的各个方面，但这经常发生在电影制作完成
后，电影还不符合政治指导原则。许多电影被禁止或需要更改内容。这部电影的一
个例子是电影“武训传”（1950）。在这部电影毛泽东看到了与革命意识形态的严重
偏差，并引发了全国对电影的谴责。此时有些政策，如“百花齐放，百家争鸣”政
策，已经达到了非常不利的效果。作为回应，政府发起了反右运动，许多电影制作
人被称为右派。 在竞选活动结束后，电影制作人必须比以往更加关注政党政治。 
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在硕士论文中详细讨论了三部电影。内蒙春光（1950），后来修改并重新命名为内
蒙人民的胜利; 1956年的五朵金花和 1963年的冰山上的来客。这些电影是拍在不同
年在 17年期间中，并以各种少数民族和主题为特色。内蒙春光展示了蒙古人。这是
一个主题的例子，揭示了封建社会政治制度对少数民族的压制。显示了共产党人的
英雄主义，它将少数民族成员从压迫和残忍的部落酋长手中拯救出来，通常与外国
势力合作。五朵金花展示了白族，他们在社会主义精神上支持着大跃进。冰山上的
来客展示了一名解放军的塔吉克军队士兵。它还显示了维吾尔少数民族。它概述了
汉族和少数民族共同努力防止边境地区的间谍活动和破坏活动。 
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Priloga 1: Glosar terminoloških izrazov 
 
Kitajski izraz Pinyin z diakritičnimi znaki Slovenski izraz Krajšava 
中华人民共和国 Zhōnghuá Rénmín Gònghéguó Ljudska republika Kitajska LRK 
中华民國 Zhōnghuá Mínguó  Republika Kitajska  
中国共产党 Zhōngguó Gòngchǎndǎng Kitajska komunistična partija KKP 
中国国民党 Zhōngguó Guómíndǎng Kuomintang GMD 
中华民族 Zhōnghuá mínzú kitajski narod  
中国人民 Zhōngguó rénmín kitajski ljudje  
五族共和  Wǔ zú gònghé republika petih etničnih skupin  
民族之统一 Mínzú zhī tǒngyī enotnost naroda  
文化大革命 Wénhuà dàgémìng kulturna revolucija  
民族识别 Mínzú shìbié proces kvalifikacije etničnih 
manjšin 
 
新民主主义 Xīn mínzhǔ zhǔyì nova demokracija  
大跃进 Dà yuèjìn Veliki skok naprej  
百花齐放，百家
争鸣 
Bǎihuāqífàng, bǎijiāzhēngmíng Naj cveti sto cvetov in tekmuje 
sto šol 
 
天安门 Tiān'ānmén Trg nebeškega miru  
义勇军进行曲 Yìyǒngjūn jìnxíngqǔ Marš prostovoljcev  
中华人民共和国
文化部 
Zhōnghuá Rénmín Gònghéguó 
Wénhuàbù 
ministrstvo za kulturo  
人民日报 Rénmín rìbào Ljudski časnik  
电影指导委员会 Diànyǐng zhǐdǎo wěiyuánhuì Filmski usmerjevalni odbor  
反右运动 Fǎn yòu yùndòng protidesničarska kampanja  
八路军 Bālùjūn Vojska osme poti  
新四军 Xīnsìjūn Nova četrta vojska  
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Priloga 2: Tabela filmov 
Slovenski naslov Kitajski naslov Pinyin z 
diakritičnimi znaki 
Leto 
nastanka  
Režiser 
Pet zlatih rož 五朵金花 Wǔ duo jīnhuā 1959 Wang Jiayi (王家乙) 
Pomlad v 
Notranji 
Mongoliji 
内蒙春光 Nèiméng 
chūnguāng 
1950 Gan Xuewei (干学伟) 
Zmage v Notranji 
Mongoliji  
内蒙人民的胜
利 
Nèiméng rénmín de 
shènglì 
1951 Gan Xuewei (干学伟) 
Pred prihodom 
novega direktorja 
新局长到来之
前 
Xīn júzhǎng dàolái 
zhīqián 
1957 Lü Ban (吕班) 
Lojalni partnerji 情长谊深 Qíng cháng yí shēn 1957 Xu Changlin (徐昌霖) 
Romanca v 
gorovju Yao 
瑶山情 Yáo shān qíng 1933 Yang Xiaozhong (杨小
仲) 
Tretja sestra Liu 刘三姐 Liúsānjiě 1960 Su Li (苏里) 
Zgodovina Yao 
gorovja 
瑶山艳史 Yáo shān yànshǐ 
 
1933 Yang Xiaozhong (杨小
仲) 
Nevihta na meji 塞上风云 Sāi shàng fēngyún 1940 Ying Yunwei (应云卫) 
Hasen in Jiamila 哈森与加米拉  Hāsēn yǔ jiāmǐlā 1955 Wu Yonggang (吴永刚) 
Ljubezenska 
pesem Lushenga 
芦笙恋歌 Lúshēng liàngē 
 
1957 Yu Yanfu (于彦夫) 
Podložnik  农奴 Nóngnú 1963 Li Jun (李俊) 
Ločitev Huijev 回民支队 Huímín zhīduì 1959 Li Jun (李俊) in Feng 
Yifu (冯毅夫) 
Iskre od daleč 远方星火 Yuǎnfāng xīnghuǒ 1961 Ou Fan (欧凡) 
Vojna v obmejni 
vasi 
边寨烽火 Biānzhài fēnghuǒ 1957 Lin Nong (林农) 
Obiskovalec na 
ledeni gori 
冰山上的来客 Bīngshān shàng de 
láikè 
1962 Zhao Xinshui (赵心水) 
Jutranja pesem 
travnikov 
草原晨曲 Cǎoyuán chén qū 1959 Zhu Wenshun (朱文顺) 
Misteriozni 
sopotnik 
神秘旅伴 Shénmì lǚbàn 
 
1955 Lin Nong (林农) in Zhu 
Wenshu (朱文顺)  
Rdeča ločitev 
žensk  
红色娘子军  Hóngsè niángzǐ jūn 1961 Xie Jin (谢晋) 
 
Življenje Wu 
Xuna  
武训传 Wǔ xùn chuán 1950 Sun Yu (孙瑜) 
Zlata in srebrna 
obala 
金银滩 Jīn yín tān 
 
1953 Ling Zifeng  
(凌子风) 
Zora reke Meng 猛河的黎明 Měng hé dí límíng 1957 Lu Ren (鲁韧) 
Sonce osvetljuje 
rdeči kamniti 
prelaz  
太阳照亮了红
石沟 
Tàiyáng zhào 
liàngle hóng shí 
gōu 
1953 Lu Ren (鲁韧) 
Pesem zmage v 
zeleni oazi  
绿洲凯歌 Lǜzhōu kǎigē 
 
1959 Zhao Ming (赵明) in 
Chen Gang (陈岗) 
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Izjava o avtorstvu 
 
 
Izjavljam, da je magistrsko delo v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in 
literatura navedeni v skladu s strokovnimi standardi in veljavno zakonodajo. 
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Izjava kandidata / kandidatke 
 
Spodaj podpisani/a _____________________________________ izjavljam, da je besedilo  
magistrskega dela v tiskani in elektronski obliki istovetno, in  
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